Livsline : et stedspesifikt kunstprosjekt i lokalsamfunnet by Holthe, Marita Skeibrok
Masteroppgaven er gjennomført som ledd i utdanningen ved 
Universitetet i Agder og er godkjent som del av denne utdanningen. 
Denne godkjenningen innebærer ikke at universitetet innestår for de 
metoder som er anvendt og de konklusjoner som er trukket.
Universitetet i Agder, 2013
Fakultet for kunstfag
Institutt for visuelle og sceniske fag
Livsline
Et stedspesifikt kunstprosjekt i lokalsamfunnet
Marita Skeibrok Holthe
Veileder
Helene Illeris
Agnete Erichsen
Livsline
Et stedspesifikt kunstprosjekt i lokalsamfunnet
av Marita Skeibrok Holthe
Innhold
Prolog 5
1. Innledning 8
1.1 Bakgrunn 8
1.2 Problemstilling 9
1.3 Valg av sted 10
1.4 Den teoretiske delen 11
1.5 Den praktiske kunstneriske delen 12
1.6 Oppgavens oppbygging 12
2. Metode 13
2.1 Kunstnerisk utviklingsarbeid 14
2.1.1 Fremgangsmåter 16
Blogg 17
Referansegruppe 19
2.2 Undersøkelser av stedet 20
2.4.1 Fremgangsmåte 21
Historie og tematikk 21
Inntrykk og inspirasjon 21
2.3 Teoretiske undersøkelser 22
3. Teoretiske undersøkelser 23
3.1 Miwon Kwon 23
2
3.2 Stedspesifisitet 25
3.2.1 Fenomenologisk og erfaringsbasert stedspesifisitet 25
3.2.2 Sosial og institusjonell stedspesifisitet 26
3.2.3 Diskursiv stedspesifisitet 27
3.2.4 Stedspesifikk installasjonskunst 28
3.3 Mette Sandbye 30
3.4 Å fortelle historie 32
3.5 Involvering av lokalsamfunnet 33
3.6 Oppsummering av de teoretiske undersøkelser 36
4. Begrepsutvikling gjennom undersøkelser av et kunstverk 37
4.1 Christian Boltanski 37
4.1.1 Bakgrunn 38
4.1.2 Tematikken i kunstverkene 38
4.1.3 Det åpne verket 39
4.1.4 Fotografiet 40
4.3 Beskrivelse 41
4.4 Undersøkelse av begrepet allment gjenkjennelig 43
4.4.1 Undersøkelsen 43
4.4.2 Drøfting 44
4.5 Undersøkelse av det historiefortellende 46
4.5.1 Undersøkelsen 46
3
4.5.2 Drøfting 47
5. Prosjektets praktiske kunstneriske del 50
5.1 Arbeidsprosessen 50
5.1.1 Inspirasjon fra andre kunstprosjekter 50
5.1.2 Pilotprosjekt 51
5.2 Resultatet 52
5.2.1 Den stedspesifikke installasjonen 52
5.2.2 Prosessutstillingen 57
5.3 Det historiefortellende 61
5.4 Det allment gjenkjennelige 63
6. Formidling 66
6.1. Tre læringssyn 66
6.2 Prosessen 68
6.3 Installasjonen 69
6.4 Prosessutstillingen 70
6.5 Oppsummering av prosjektets formidling i sin helhet 72
7. Avsluttende drøfting og konklusjon 74
8. Kilder 80
4
Prolog
Sørøst for Lista, vest for Lindesnes, ca åtte kilometer fra sentrum i den lille sørlandsbyen Farsund 
ligger Loshavn. Den siste kilometeren før du kommer til Loshavn består av en smal og svingete vei, 
hvor to biler kun ved få steder kan passere hverandre. Men det er ikke så ofte man treffer på andre 
biler på veien ned dit. Det er nemlig kun få fastboende igjen i Loshavn. Men ved sommertid flytter 
det mange turister inn i ferieboligene sine. Vinteren er lang og gjør at Loshavn nærmest oppleves 
som et spøkelsested med mange mørke vinduer i store deler av året. Til gjengjeld finner du i 
Loshavn det kanskje best bevarte hvite trehusmiljøet langs hele sørlandskysten. 
 Etter en bratt nedovergående kurve på 
den smale veien ned til Loshavn kommer 
man først til en parkeringsplass, hvor det til 
vanlig kun står parkert noen få biler som 
tilhører de fastboende. Fra parkeringsplassen 
går man til fots videre inn på en smal 
asfaltert vei blant hvite sørlandshus. Denne 
veien starter først med en bratt stigning. Når 
du er på toppen av bakken åpenbarer hele 
Loshavn seg for deg, med havet og Katland Fyr i bakgrunnen. Herfra går veien videre i en bakke 
nedover til du plutselig står ytterst på bryggekanten. 
 På bryggekanten, rett foran deg, står det en livbøye 
med line som har falt ned fra sin rustne stang, og et skilt som 
forteller at det er fare for at bilen din kan trille utfor 
bryggekanten. Du står midt i smørøyet av Loshavn, er 
omringet av vakre hvite sørlandshus både bak og på begge 
sider. Men rett framfor deg ser du havet mellom noen 
svaberg, og blikkfanget i denne utsikten er Katland Fyr som 
ligger ute i havgapet. 
 Brygga i Loshavn følger svabergenes organiske, 
slyngete form på tross av bryggas mangekantete og 
uorganiske konstruksjon. Følger man bryggekanten til venstre 
rundt de mange hushjørner, kommer man til slutt til enden av 
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bryggen. Der er en liten gangbro av tre som 
fører deg ut på det ytterste svaberget i 
Loshavn, det nærmeste du kommer havet og 
Katland Fyr. Broen ut til dette svaberget kan 
bare krysses hvis vinden ikke er for kraftig. 
Hvis man lar blikket vike fra havet og det 
ensomme fyrtårnet i havgapet, kan man snu 
seg 180 grader og se den vakre bebyggelsen 
i Loshavn, som på fine dager ligger og 
speiler seg i sola og lyset fra havet. Fra denne vinkelen legger man ikke merke til alle de mørke 
vinduene i ubebodde hus, for man ser kun speilbildet av havet i dem. Om sommeren er 
bryggekanten naturligvis også fylt med mennesker som soler seg.
 På den høyeste lille fjelltoppen rett bak bebyggelsen får man fra svaberget også øye på en 
bitte liten hvit hytte. Dette er loshytta, eller støa som den blir kalt. Den kan man komme opp til ved 
å følge en sti fra parkeringsplassen. Fra støa har man den beste utsikten til Katland fyr. Loshytta er 
på bare fire kvadratmeter, men den er bygget i samme stil som resten av bebyggelsen i Loshavn. 
   Raskeste ferdselsvei ut til Katland 
Fyr går med båt fra Loshavn. Fra Loshavn 
til Katland Fyr er det ca 1500 m i luftlinje, 
0.85 nautiske mil. Båtturen er 
uproblematisk i pent vær, spesielt hvis man 
er litt kjent i farvannet og vet å svinge unna 
blant annet Katlandflua. Når man kommer 
ut til den lille øya legger man til ved en 
liten brygge av betong. 
 Katland Fyr er ikke like godt vedlikeholdt som de hvite sørlandshusene i Loshavn. Flere av 
vinduene er knust og tettet igjen av treplater. Veggene har en gang vært hvite, men både havet, og 
de rustne vinduene har gitt bygget flere farger enn bare hvitt. Utenom fyrhuset finnes det lite annet 
enn stein på øya. På grunn av sjøvannet som ofte dekker hele øya er det ikke noen planter eller trær 
som klarer å slå rot der. Murene står igjen fra noe som en gang var et båtlager på øya, et uthus for 
noen få gårdsdyr, og en utedo. Til og med vinduet i utedoen rammer inn en fantastisk utsikt. Fra øya 
kan man se inn på bebyggelsen i Loshavn på den ene siden, og rett ut i det åpne havgapet på den 
andre siden. 
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 Inne i fyrhuset er de fleste rommene helt uinnredet. 
Det er gjort lite vedlikeholdsarbeid siden det sist bodde folk 
der. Innerst i tredje etasje i fyrhuset, opp en liten trapp og inn 
ei lita dør, kommer man til et rom med en stige hvor man kan 
komme opp i tårnet og fyrlykten. Rommet er avlåst. Fyrlykten 
er automatisert og blir drevet av et solcellepanel. Så fort det 
blir mørkt ute kan man fra både båter og fastlandet se 
blinkene fra Katland Fyr.   
 Dette prosjektet handler om Katland Fyr og Loshavn, 
eller rettere sagt mellomrommet mellom disse to stedene. 
Mellomrommet som noen ganger er lite og noen ganger stort, 
alt etter som været regjerer. Disse stedene hører på mange 
måter sammen, og har en sterk historiske tilknytning til 
hverandre. Forholdet mellom disse to stedene kan best beskrives med prosjektets tittel, livsline. 
Men som vi ser på bryggekanten i Loshavn er livslinen rusten og lite brukt de siste årene. Det er 
stille på disse to stedene nå. Men historiene ligger i vegger og brosteiner, og ikke minst i de få 
stuene i Loshavn som enda har lyset på om vinteren. 
 Disse stedene og disse historiene har jeg undersøkt nærmere i dette prosjektet. Og det viser 
seg også at det er flere enn meg som har en interesse og en kjærlighet for disse stedene. Prosjektet 
har engasjert mange i Farsund, både fastboende og utflyttere fra byen. På den måten har vi sammen 
blåst nytt liv i dette stedet helt på kanten av 
sivilisasjonen. Prosjektet er basert på ekte 
historier om menneskers liv. Jeg har møtt 
mennesker som har delt historier som er en 
del av deres familiearv, et godt bevart 
minne, eller et tilbakeblikk på levd liv i 
medvind og motvind. Og ikke minst så har 
jeg møtt mennesker i de små lyse stuene, i 
de små hvite husene på bryggekanten.   
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1. Innledning
Som prologen beskriver tar dette prosjektet utgangspunkt i et sted og involveringen av menneskene 
der. Dette valget er tatt med bakgrunn i erfaringer fra tidligere prosjekter, og med hensikt om å 
undersøke en problemstillingen jeg har stilt meg. Prosjektet er formet av ulike deler som alle er 
valgt for nettopp å belyse denne problemstillingen. Denne innledingen går litt nærmere inn i 
bakgrunnen til prosjektet og valget av stedet. Videre presenteres problemstillingen med noen 
utvalgte begreper, og oppgavens ulike deler, samt oppbygging av disse. 
1.1 Bakgrunn
I løpet av dette studiet har jeg blitt godt kjent med stedspesifikk kunst både gjennom forelesninger 
og igjennom praktisk gruppearbeid. I faget tverrfaglig prosjekt gjennomførte vi et stedspesifikt 
kunstprosjekt om bord i lasteskipet DS Hestmanden som var en gruppeeksamen i faget. I det 
prosjektet hadde vi stort fokus på historien til skipet, og traff i tillegg krigsseilere som kunne 
fortelle oss denne historien.1 Min refleksjon 
i etterkant av dette prosjektet stilte spørsmål 
ved stedspesifikke kunstprosjekters 
mulighet til å fortelle historien til et sted. 
Samtidig så jeg ved hjelp av dette prosjektet 
muligheten til å fortelle en historie som 
også kunne ta opp en tematikk som er 
alment gjenkjennelig, og på den måten 
knytte stedets historie til betrakterens liv. 
 Når det da var tid for å gjøre et valgfritt kunstnerisk utviklingsarbeid senere samme skoleår, 
valgte jeg å jobbe videre med denne problemstillingen. For å prøve ut problemstillingen laget jeg da 
en stedspesifikk installasjon inne i bygget til Stiftelsen Arkivet, som ble pilotprosjektet til denne 
masteroppgaven. Pilotprosjektet viste at problemstillingen var verdig en dypere undersøkelse. 
Bakgrunnen for dette prosjektet springer derfor i hovedsak ut fra erfaringer fra praktisk kunstnerisk 
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1 Bildet på denne siden viser et fotografi av en av krigsseilerne som er projisert på gulvet i lasterommet på DS 
Hestmanden, som en del av installasjonen. 2011
arbeid, og det har derfor vært naturlig å velge og knytte dette prosjektet opp mot eget kunstnerisk 
arbeid. 
   I både pilotprosjektet og prosjektet 
i Hestmanden hadde jeg kontakt med 
mennesker med tilknytning til stedet. Dette 
var verdifullt for prosessen fordi jeg fikk 
tilgang til spennende historier fortalt av 
tidsvitner som selv hadde opplevd dem. 
Disse historiene ble i tillegg fortalt med 
personlige refleksjoner og følelser, noe som 
var verdifullt siden jeg også ønsket å formidle noe som er alment gjenkjennelig. Dette gav et fint 
perspektiv, og inspirerte meg til å involvere andre mennesker også i masterprosjektet. Jeg opplevde 
i pilotprosjektet at menneskene som fulgte hele prosessen min, muligens hadde større utbytte av det 
enn selve den ferdige installasjonen.2 Jeg så her et potensiale til at kunstprosjekter også kan 
formidles gjennom en prosess og ikke bare igjennom et kunstnerisk resultat. Dette er 
utgangspunktet for flere av metodene jeg har valgt å bruke som legger vekt på lokal forankring og 
en åpen prosess. 
1.2 Problemstilling
Hvordan kan jeg skape et stedspesifikt kunstprosjekt som både forteller historien til det valgte 
stedet, men som også har noe allment gjenkjennelig ved seg? Og hvordan formidler jeg dette 
gjennom aktiv involvering av lokalsamfunnet?
Dette stedspesifikke prosjektet har fokus på stedets historie og menneskene som er tilknyttet stedet. 
Stedspesifisitet er formen jeg jobber ut ifra for å gjennomføre et kombinert forsknings- og 
kunstnerisk formidlingsprosjekt. Gjennom teoretiske analyser og praktisk kunstnerisk arbeid, skal 
jeg belyse problemstillingen. I tillegg til begrepet stedspesifikt ligger det to andre viktige begreper i 
denne problemstillingen som jeg nå skal trekke fram. 
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2 Bildet på denne siden viser et av tidsvitne fra 2. verdenskrig som går igjennom den ferdige installasjonen for første 
gang. Stiftelsen Arkivet. 2012
 Det første er å fortelle en historie. En fortelling kan være to ting. Enten kan den være en 
beskrivelse av noe som allerede har hendt, eller det kan være en fiktiv historie som blir fortalt. I 
dette prosjektet er jeg intressert i å bruke begrepet historie om det som allerede i virkeligheten har 
hendt, på et bestemt geografisk sted. Historien jeg ønsker å fortelle tilhører det stedet som jeg har 
valgt å jobbe med i dette stedspesifikke kunstprosjektet. Dette innebærer med andre ord stedets 
historie fra dets opprinnelse og fram til i dag. Dette er en lang historie, og jeg har derfor måtte velge 
å sette fokus på en liten del av den.  
 Det andre er at kunstprosjektet også skal ha noe allment gjenkjennelig ved seg. Jeg vil 
undersøke hvorvidt et kunstverk kan ha denne tosidigheten ved seg, og hvordan jeg da kan skape 
dette i et kunstprosjekt. Denne tosidigheten innebærer at kunstprosjektet ikke bare forteller 
betrakteren om en fortid, men gir gjenklang i betrakterens liv i dag ved at det har noe allment 
gjenkjennelig ved seg. Slik åpner man opp historien, og gjør den relevant for vår samtid. Det er 
vanskelig å si at det finnes noe som er felles for alle mennesker, noen temaer som er så generelle at 
alle kan kjenne seg igjen i dem. Jeg vil undersøke hvordan et kunstprosjekt igjennom historiene det 
forteller, kan formidle noen tanker og følelser, skape noen spørsmål som er gjenkjennelige for 
mennesker på tvers av tid og personlig bakgrunn. 
 Sist men ikke minst skal jeg finne en måte å formidle prosjektet gjennom aktiv involvering 
av lokalsamfunnet. Det innebærer å undersøke ulike måter prosjektet kan formidles gjennom et 
kunstnerisk resultat, og drøfte hvordan dette resultatet formidles og skaper et møte med betrakteren.  
Jeg skal igjennom dette prosjektet undersøke hvordan jeg ved valg av metoder og fremgangsmåter 
kan skape en prosess som involverer lokalbefolkningen. Dette åpner også opp for refleksjon rundt 
prosjektets politiske stilling, og betydning i samfunnet. 
1.3 Valg av sted
Et av de aller første stegene i prosessen, var å finne det rette stedet for dette stedspesifikke 
kunstprosjektet. Jeg undersøkte ulike alternativer og begrenset søket mitt ned til steder i Farsund, 
som er byen jeg kommer fra. En viktig del av prosjektet er fokuset på å være et kunstprosjekt i et 
lokalsamfunn, som involverer menneskene der. Farsund er en mindre by hvor mange allerede 
kjenner til mine tidligere prosjekter, så et prosjekt her har større forutsetning for å nå ut til 
lokalbefolkningen og skape et engasjement. 
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 Jeg valgte at stedet i prosjektet mitt skulle være Loshavn og Katland Fyr. Katland Fyr er en 
plass som folk i Farsund vet hvor er, men som de aller fleste kun har opplevd på avstand. Jeg gikk i 
gang med research på Katland Fyr, og besøkte også stedet for første gang. Min personlige 
refleksjon etter besøket var at min fascinasjon for Katland Fyr var sterkest når jeg opplevde stedet 
på avstand. Denne tanken ledet meg til Loshavn. Jeg kom i kontakt med mennesker som bor i 
Loshavn, og de begynte å fortelle meg sine historier.
 Før Katland Fyr ble automatisert i 1948, var det bemannet og bebodd av fyrvoktere med 
deres familier i over 70 år. Dette var en værhard og risikofylt plass å bo for en familie (Spind-
Historielag, 2002, p. 7). Befolkningen i Loshavn har derfor opp igjennom historien fungert som en 
livsline for familiene på Katland Fyr. De hadde utsikten ut til fyret, og kunne derfor se om 
nødflagget ble heist. Oftest var det i stormen at familien på Katland Fyr trengte hjelp fra fastlandet. 
Noen ganger satte losene nærmest livet på spill for å komme seg ut dit i sine små båter. Fra land 
kunne det ofte ligne mer på en konkurranse i roing, og drukning var en av de vanligste utgangene på 
livet til en los. Andre ganger var været rett og slett så kraftig at losene heller ikke kunne hjelpe til, 
og denne livslinen ble brutt (Spind-Historielag, 2004, p. 28). 
 Basert på historiene og engasjementet fra menneskene i Loshavn, ble stedet i dette prosjektet 
mellomrommet mellom Loshavn og Katland Fyr. Tematikken og historien jeg vil trekke fram 
handler om denne livslinen mellom disse to stedene. Jeg valgte blant annet dette stedet fordi det har 
en spennende historie å fortelle, samtidig som historien rommer muligheter for å trekke fram et 
tema som er alment gjenkjennelig. 
1.4 Den teoretiske delen 
 I gjennom teoretiske undersøkelser skal jeg gå nærmere inn i de mest sentrale begrepene i 
problemstillingen til dette prosjektet. Dette gjør jeg for å utvikle disse begrepene for videre bruk i 
prosjektets undersøkelser. Det teoretiske feltet består i store deler av kunst- og kulturteori fra de 
siste 50-60 årene. Teoretikerne jeg trekker fram er derfor også av nyere dato. De to mest sentrale 
blant dem er i dette prosjektet Mette Sandbye (2001) og hennes undersøkelser av fotokunsten som 
minnesmerker, og Miwon Kwons (2002) utredning av det stedspesifikke kunstverk med fokus på 
ulike kategorier for stedspesifisitet. 
 Gjennom disse to teoretikerne skal jeg jobbe med utvalgte begreper både gjennom 
undersøkelser av et kunstverk, samt gjennom refleksjoner av mitt eget kunstneriske prosjekt i lys av 
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de teoretiske undersøkelsene. Jeg har derfor lagt vekt på å velge teoretiske undersøkelser som er 
knyttet opp til praktiske kunstprosjekter. Teoretikere jeg har valgt bruker andre kunstnere og 
kunstverk som eksempler og bakgrunn for deres undersøkelser.  
 I tillegg trekker jeg som sagt inn begrepet partisipatory art, som presenteres i Claire 
Bishops bok Artificial Hells (2012). Jeg skal bruke dette begrepet for å drøfte prosjektets 
involvering av lokalbefolkningen. Og for å tydeliggjøre prosjektets formidling tar jeg også i bruk en 
illustrasjon fra boken Konsten som läranderesurs (Aure, Illeris, & Örtegren, 2009). Dette er en 
trekant som illustrerer ulike ytterkanter av formidling gjennom tre ulike læringssyn.
1.5 Den praktiske kunstneriske delen 
Den praktiske kunstneriske delen danner hoveddelen av undersøkelsen som skal belyse den stilte 
problemstillingen. Denne prosessen har foregått parallelt med det teoretiske arbeidet gjennom hele 
prosjektperioden. 
 Denne delen av prosessen har materialisert seg ut i to ulike deler. Den første delene er en 
stedspesifikk installasjon i Loshavn. Den andre delen er en prosessutstilling i sentrum av Farsund. 
Hele denne prosessen har hatt vekt på lokal forankring, og jeg har valgt metoder for å oppnå 
deltakelse fra lokalbefolkningen. 
 Dette prosjektet formidles altså både igjennom prosessen, en stedspesifikk installasjon og en 
prosessutstilling. Det har i tillegg vært viktig å vurdere hva slags formidlingsform de ulike delene 
skulle ha i møte med betrakteren. Derfor har også formidlingen er en sentral rolle i utforming av de 
ulike delene som dette praktiske arbeidet består av. 
1.6 Oppgavens oppbygging
Her kommer en kort beskrivelse av denne oppgavens oppbygging i grove trekk. Kapittel 2 består av 
en gjennomgang av metodene som er brukt, samt en beskrivelse av fremgangsmåtene. Midtdelen av 
den oppgaven består av de teoretiske undersøkelsene, samt begrepsutvikling igjennom 
undersøkelser av et kunstverk. Så går vi inn i prosjektets hoveddel som består av en reflekterende 
beskrivelse og drøfting av dette prosjektets praktiske kunstneriske del. Tilslutt kommer en 
oppsummering og konklusjon som tydeliggjør svaret på den stilte problemstillingen.   
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2. Metode
I forsking er metode å finne ein veg som er til å stole på slik at andre kan finne same vegen. 
(Nyrnes, 2006, p. 56)
Prosjektets metodiske fremgangsmåter kan overordnet plasseres vitenskapteoretisk under 
hermeneutikken. De to viktigste begrepene i hermeneutikken er fortolkning og mening (Collin & 
Køppe, 2003, p. 140). Hermeneutikken og humanvitenskapen generelt tolker meningen i personlige 
eller menneskelige fenomener som omfatter menneskers handlinger og produktene av deres 
aktivitet (Collin & Køppe, 2003, p. 140). Fortolkningen kan vi si at handler om en slags forståelse 
av meningen (Collin & Køppe, 2003, p. 145). 
 Like lenge som man har forsøkt å fortolke tekster har man vært klar over at denne 
fortolkningen karakteriseres av en sirkelbevegelse, der man beveger seg fram og tilbake mellom 
forståelsen av deler og forståelsen av helheten (Collin & Køppe, 2003, p. 145). Den tyske filosofen 
Hans-Georg Gadamer hevdet så at ved å forstå et annet menneskets handling tar vi i bruk vår 
forståelse av oss selv og vår verden (Collin & Køppe, 2003, p. 151). Han innførte derfor begrepet 
forståelseshorisont som tydeliggjør at kun hvis man har noe tilfelles i sin egen forståelseshorisonten 
med et annet menneske sin forståelseshorisont, kan man forstå denne personens handling (Collin & 
Køppe, 2003, p. 151). Med dette som Gadamer kaller for sammensmelting av horisonter, tilførte 
han to nye elementer til den hermeneutiske sirkel. Det første er at man også beveger seg i sirkelen 
mellom forståelseshorisonten og tekstens helhetsmening. Og for det andre at man går frem og 
tilbake mellom de spørsmålene man stiller til teksten og de svar som teksten gir (Collin & Køppe, 
2003, p. 153).    
 Prosessen i dette prosjektet kan man ved flere tilfeller si at har beveget seg inne i den 
hermeneutiske sirkel.3 Jeg har gjort en rekke ulike undersøkelser både av teori og av stedet, som er 
fortolket ut fra denne overordnede metoden.   
 Kontakten med mennesker har gjort det naturlig å utvikle prosjektet ut fra enkeltmenneskers 
historier og refleksjoner rundt tematikken og stedet. Jeg har hentet inn flere ulike perspektiver, 
historier og meninger som jeg har tolket. Dermed har jeg hele tiden beveget meg mellom det å tolke 
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3 Et annet begrep som ofte brukes for å beskrive det den hermeneutiske sirkel, er den hermeneutiske spiral. Det brukes 
for å tydeliggjør at for hver gang man gjør en ny fortolkning har man flyttet seg til en ny plass i prosessen. Slik fungere 
naturligvis også den hermeneutiske sirkel, og det er to ulike ord for samme bevegelse. Jeg har i denne avhandlingen 
valgt å holde meg til begrepet hermeneutisk sirkel. 
de enkelte historiene, og å tolke de universelle og eksistensielle temaer som disse historiene åpner 
opp for. Også i de teoretiske undersøkelser og i undersøkelser av et kunstverk har denne 
dynamikken funnet sted. 
 Den viktigste metoden har vært kunstnerisk utviklingsarbeid. Gjennom fremgangsmåtene 
blogg og referansegruppe, har denne metoden lagt til rette for kontakt med lokalbefolkningen.
 En annen viktig del av det praktiske arbeidet i dette prosjektet har vært å undersøke stedet 
som jeg har valgt å jobbe med. Disse undersøkelsene har bidratt til store mengder materiale som for 
eksempel historier, refleksjoner, inntrykk og inspirasjon.  
 Sist men ikke minst har jeg også brukt teoretiske undersøkelser som metode. Gjennom disse 
teoretiske undersøkelsene har jeg tilegnet meg noen begreper jeg kan bruke som verktøy, både i 
avhandlingens videre undersøkelser og drøftinger, men også for arbeidet med den praktiske 
kunstneriske delen av dette prosjektet. Jeg skal videre i dette kapittelet gå nærmere inn i disse ulike 
metodene og fremgangsmåtene.  
2.1 Kunstnerisk utviklingsarbeid
Kunstnerisk utviklingsarbeid kan sees på som en metode for forskning innenfor kunstfeltet, og er et 
etablert begrep innenfor høyere utdanning i kunstfeltet (Malterud, 2012, p. 57). Kunstnerisk 
utviklingsarbeid tar utgangspunkt i kunstnerisk arbeid, og formidler dermed innfallsvinkler og 
ståsteder ut fra dette (Malterud, 2012, p. 58). Internasjonalt har vi for eksempel det engelske 
begrepet Artistic Research som dekker tilsvarende virksomhet (Hannula, Suoranta, Vadén, & 
Griffiths, 2005). 
  I 2003 ble det opprettet et stipendiatprogram for kunstnerisk utviklingsarbeid, finansiert av 
Kunnskapsdepartementet. Dette ble opprettet for å utvikle et kunstfaglig alternativ på linje med de 
vitenskapelige doktorprogrammene (Malterud, 2012, p. 57). Begrepet kunstnerisk utviklingsarbeid 
erstattet begrepet kunstnerisk forskning fordi ordet forskning forsatt er sterkt knyttet til det 
tradisjonelle synet på hva vitenskap er (Malterud, 2012, p. 58). 
 Kunstnerisk utviklingsarbeid formulerer gjerne sin forskning innenfor tre alternativer; 
research into art, reaserch through art eller research for art (Malterud, 2012, p. 59). Mitt prosjekt 
vil jeg karakteriserer som reaserch through art. Et sentralt poeng med denne typen forskning er at 
den kunstneriske prosessens erfaring og refleksjon er en viktig del av forskningen. Jeg leter etter 
svar på problemstillingen i hovedsak gjennom undersøkelser og analyser av min egen kunstneriske 
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prosess og resultat. Min rolle blir da den reflekterende kunstner, som har stort fokus på refleksjon 
av både prosessen og resultatet av prosjektet (Malterud, 2012, p. 58). 
 Aslaug Nyrnes som er professor i kunstfagdidaktikk og styreleder for stipendiatprogrammet 
for kunstnerisk utviklingsarbeid, har skrevet en artikkel om retorisk perspektiv på skapende 
forskningsarbeid i kunst- og håndverk, hvor hun identifiserer tre deler kunstnerisk forskning består 
av (2006). Disse tre er eget språk, teori, og artistisk materiale (Nyrnes, 2006, p. 55). Hun sier at 
dette er tre stadier som forskeren innenfor dette faget beveger seg i mellom. I kunstnerisk forskning 
handler det om å finne en balanse mellom disse tre, og på den måten kan vi diskutere kvaliteten av 
denne forskningen (Nyrnes, 2006, p. 56). Nyrnes beskriver at det er spesielt to fallgruver: 
Den eine handlar om dei prosjekta der ein berre bevegar seg mellom eige språk og teori. Det er 
forskaren som les store hauger bøker, artiklar, avhandlinger, og som skriv rapportar om lesinga 
uten å klare å sette stoffet i kontakt med eige kunstnerisk materiale. Den andre fallgruva handlar 
om dei som kuttar ut teori og berre arbeider «på eiga hand». Ofte blir slike prosjekt ikke 
interessante for andre enn medlemmer av privatsfæren. Det er i alle fall eit spørsmål om ein kan 
kalle det forskning. (Nyrnes, 2006, p. 56)    
 I utviklingen av begrepet og stipendiatprogrammet innenfor dette feltet, er det mye diskutert 
hvor den kritiske refleksjonen i denne typen prosjekter skal ligge. Det diskuteres hvordan 
refleksjonen kan være en integrert del av det kunstneriske arbeidet (Malterud, 2012, p. 64). Nyrnes 
skriver at arbeid innenfor kunst- og håndverk har å gjøre med kommunikasjon, men ikke 
nødvendigvis på den tradisjonelle måten (2006, p. 49). Vi må derfor forsøke å finne måter å bruke 
verbalspråket på en hensiktsmessig måte, samtidig som vi husker på at verbalspråket også utfordrer 
oss (Nyrnes, 2006, p. 49).  
 Mitt prosjekt vil som sagt kunne beskrives som reaserch through art, siden jeg gjøre store 
deler av undersøkelsen min gjennom eget kunstneriske og praktiske arbeid. I tillegg til det praktiske 
arbeidet står også de teoretiske undersøkelsene, og ikke minst undersøkelsen av et kunstverk 
sentralt i dette prosjektet. Disse undersøkelsene kunne kanskje karakteriseres som research into art. 
Men siden undersøkelsene av dette kunstverket i hovedsak er gjort for å utvikle begreper og knytte 
teorien til praktiske eksempler, for videre å kunne berike den kunstneriske delen av prosjektet, vil 
jeg si at det egentlig er en måte å knytte reaserch through art til teori på. På den måten unngår jeg 
som Nyrnes problematiserer, at prosjektet mitt blir for privat og lite interessant for andre (Nyrnes, 
2006, p. 56). De teoretiske undersøkelsene i kombinasjon av det praktiske arbeidet vil styrke dette 
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prosjektet ved å belyse problemstillingen fra ulike vinkler. Samtidig blir prosjektet plassert inn i en 
større sammenheng innenfor feltet for kunst og kultur.  
 I mine undersøkelser av sted og tematikk som er en del av det praktiske arbeidet, vil 
refleksjonen opptre som en del av det kunstneriske prosessarbeidet gjennom skisser, tankekart, og 
verbale refleksjoner knyttet til film eller foto. Gjennom det kunstneriske prosjektet påtar jeg meg en 
rolle som Malterud beskriver som den reflekterende kunstner (Malterud, 2012, p. 58). 
 I tillegg til at refleksjon vil være en sentral del av den kunstneriske prosessen, vil den også 
være en sentral del av denne avhandlingen. De teoretiske undersøkelsene og undersøkelsene av et 
kunstverk knyttes til det kunstneriske prosjektet gjennom refleksjon og drøfting. Og sist men ikke 
minst er refleksjonen over det kunstneriske resultatet opp mot både de teoretiske undersøkelsene og 
de kunstneriske undersøkelsene som presenteres i denne avhandlingen, en viktig del av prosessen 
for å belyse problemstillingen. 
 De praktiske fremgangsmåtene jeg har valgt å bruke, er valgt med hensikt av å utvikle 
prosjektet slik at det nettopp kan belyse problemstillingen fra ulike vinkler gjennom både praktiske 
kunstneriske- og teoretiske undersøkelser. Jeg skal nå gå nærmere inn på disse fremgangsmåtene og 
gi en beskrivelse av dem. 
2.1.1 Fremgangsmåter
To praktiske fremgangsmåtene jeg har valgt å bruke innenfor metoden kunstnerisk utviklingsarbeid 
er blogg og referansegruppe. Inspirasjonen til disse fremgangsmåtene har jeg hentet fra stipendiat 
Linda Lien som selv har brukt det på lignende måte i et kunstnerisk utviklingsarbeid om lokal 
identitet som hun gjennomførte i kommunen Kvam i 2010. Dette er et prosjekt Linda Lien 
gjennomførte ved Kunst og designhøgskolen i Bergen i stipendiatprogrammet for kunstnerisk 
utviklingsarbeid. Gjennom dette prosjektet jobbet hun med å utvikle en alternativ visuell identitet 
for steder. Målet var å utvikle ett designprogram som tok hensyn til utfordringene og resursene som 
finnes i en bygd, en kommune eller en region (Lien, 2010). 
 Dette er et prosjekt hvor hun involverte lokalbefolkningen på ulike måter underveis i 
prosessen, og hun har derfor testet ut flere ulike fremgangsmåter for akkurat dette. Informasjonen 
om hennes prosjekt har jeg hentet fra prosjektets nettside, prosjektets avhandling, samt fra 
forelesninger Lien har holdt på Universitetet i Agder den 8. mars 2012, og den 7. mars 2013. (Lien, 
2010, 2011). 
16
Blogg
Nettadressen til bloggen tilhørende prosjektet mitt er: http://masterprojektet.wordpress.com. 
 Jeg bestemte meg tidlig for 
at jeg ønsket å bruke blogg som 
fremgangsmåte. Målet med 
bloggen var for det første å åpne 
opp prosessen min slik at andre 
kunne ha mulighet til å følge den. 
Å publiser prosjektets prosess 
offentlig har hatt metodisk fordel i 
form av kontakt som er blitt 
opprettet mellom meg og 
lokalbefolkningen. Denne 
kontakten har vært viktig for å 
finne frem til råmateriale som jeg 
har hatt bruk for i denne 
undersøkelsen. Dette innebærer for 
eksempel historier, menneskelige 
tilknytninger til stedet og 
refleksjoner rundt stedene og tematikken. Dette er et råmateriale som har vært viktig for både å 
finne fram til det historiefortellende og det allment gjenkjennelige i dette prosjektet, som er en 
forutsetning at er tilstede for å kunne besvare problemstillingen.     
 For det andre var målet at bloggen skulle gi meg en oversikt over min egen prosess, med de 
avgrensinger og valg jeg har tatt underveis. Dette er en metode som gjør det lettere for meg å 
reflektere over prosessen. Forskning gjennom kunst baserer seg blant annet på refleksjonen av 
prosessen. Alle valg jeg gjør underveis skal ha sikte på å skape et kunstprosjekt som belyser den 
stilte problemstillingen. Disse valgene er en viktig del av drøftingen i denne oppgaven. 
 I tillegg har bloggen også vist seg å ha en rekke praktiske fordeler. For det første gir bloggen 
meg et «mobilt kontor» som er lett tilgjengelig. Nesten uansett hvor man skulle befinne seg så 
finnes det en bærbar datamaskin, et nettbrett eller en smart-telefon med Internett i nærheten. For det 
andre har bloggen vært nyttig i forhold til veiledningsituasjoner og presentasjoner jeg har holdt for 
lærere og medstudenter det siste året. 
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 Jeg skal nå forklare hvordan jeg har gått fram for å bygge opp denne bloggen, og hva den 
inneholder. 
 Semesteret startet i slutten av august 2012, og første innlegg ble lagt ut 5. september. I snitt 
har bloggen mellom fire og fem publiserte 
innlegg i måneden. Jeg legger vekt på at 
hvert innlegg skal bestå av en kombinasjon 
av tekst og bilde, video, lyd, eller linker til 
nettsteder. Mange av innleggene viser hva 
undersøkelser og research har bidratt til av 
råmateriale inn i prosessen. Jeg publiserer 
naturligvis ikke alt råmaterialet. Det ville 
både beslaglagt for mye tid, og tatt fra meg 
et viktig verktøy som denne bloggen 
fungerer som. For når jeg skal publisere nye 
innlegg, tvinges jeg til å sortere 
informasjonen, gjøre utvalg fra bildene og 
sette overskrifter på inntrykkene. I tillegg 
har jeg som mål at andre skal lese denne 
bloggen, og må derfor formulere meg på en 
mest mulig klar og tydelig måte, som er både 
kortfattet og interessant.     
 Jeg legger med jevne mellomrom ut link til nettsiden på facebook, og mange besøker 
bloggen gjennom denne kanalen. Farsunds Avis, som er lokalavisen i Farsund, har også publisert 
denne nettadressen til sine lesere både i papirutgaven og nettutgaven av avisen. 
 Alle som besøker bloggen har mulighet til å sende meg kommentarer ved å skrive i feltet 
under hvert av innleggene. Kommentarene blir sendt til min mail. Jeg har også fått telefoner og 
mailer fra folk som er fraflyttet fra Farsund, som leser Farsunds Avis på nettet og fant nettadressen 
min der. I tillegg mottar jeg stadig kommentarer om prosjektet fra turgåere jeg treffer i Loshavn, og 
folk jeg treffer i Farsund som har lest om prosjektet. Jeg har ikke hatt kapasitet til å dokumentere 
alle de muntlige tilbakemeldingene, så historiene og refleksjonene jeg har mottatt er derfor mange 
flere enn de jeg har nedskrevet. 
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Referansegruppe 
Jeg kan huske den gangen jeg kunne se den rød toppen på fyret forsvinne ned i sjøen. (Sitat fra møte 
29.11.12) 
Målet med å bruke referansegruppe som metode var å opprette kontakt med noen mennesker som 
kunne være representanter for befolkningen i Farsund og ha tett kontakt med prosjektet. Dette viste 
seg å bli de viktigste møtepunktene mellom dette prosjektet og lokalsamfunnet. Referansegruppen 
har hatt metodiske fordeler som ikke er så ulike de bloggen også har hatt. 
 Den viktigste metodiske fordelen med referansegruppen har vært råmaterialet jeg har hentet 
ut av disse møtepunktene. Disse bidragene har vært sentrale i min undersøkelse av stedets historie 
og det allment gjenkjennelige. Gruppen har vært den største kilden til innsamling av historier om 
stedene. De har også vært aktive i å drøfte hva slags tematikk man kan trekke ut av historiene som 
kan formidle noe allment gjenkjennelig. Jeg har både sett på denne gruppen som representanter for 
befolkningen i Farsund og som representanter for det allmenne. Jeg har brukt diskusjonene i denne 
gruppen som en målestokk for hva som kan oppfattes som allment gjenkjennelig. 
 En annen metodisk fordel ved referansegruppa er at samtalene med dem har hjulpet meg til å 
se prosjektet med andre øyne. I forelesningene med Linda Lien poengterte hun dette som en stor 
metodisk fordel i et kunstnerisk utviklingsarbeid. Når man forsker gjennom egen kunstnerisk 
virksomhet mangler man en distanse til det man jobber med. Lien beskrev dette ved å forklare at det 
er vanskelig å se hele elefanten når den står på foten din (Lien, Universitet i Agder, 07.03.13). Ved å 
ha en åpen diskusjon med referansegruppa, har jeg fått svar på spørsmål jeg ikke har stilt. Å få ulike 
perspektiver på prosjektet gjør at elefanten ikke står så nærme lenger, og det blir lettere å se de store 
linjene.
 Prosjektets referansegruppe består av seks personer. Disse bor alle i Farsund og har ulik 
tilknytning til Katland Fyr og Loshavn. To er oppvokst og bor i Loshavn, hvor den ene også bodde 
der på den tiden Katland Fyr var bebodd. De fire andre er oppvokst i Farsund, og spesielt to av dem 
har de senere år vist stor interesse for stedenes historie og restaurering/bevaring av Katland Fyr. Jeg 
har forsøkt å samle sammen mennesker med ulik tilknytning til stedene. De er alle i hovedsak 
invitert inn i prosjektet som privatpersoner, og ikke på grunn av deres yrke eller stilling. 
 Jeg har hatt kontakt med referansegruppa både samlet som gruppe, men også for det meste 
igjennom samtaler med en og en. Noen har jeg hatt kontakt med flere ganger i løpet av 
prosjektperioden per telefon eller mail, enten fordi de har hatt noen tanker eller innspill å dele, eller 
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fordi jeg har hatt spørsmål som jeg har trengt hjelp til å finne ut av. Den eldste i referansegruppa 
som også bodde i Loshavn når Katland Fyr var bebodd, er den personen jeg har hatt mest kontakt 
med. Han har jeg vært på besøk hos flere ganger, og han har fortalt meg om hvordan det har vært og 
bo i Loshavn, samt historier om Loshavn og Katland Fyr som han enten har vært vitne til eller har 
blitt fortalt. 
 I april hadde jeg et samlet møte med hele referansegruppa. På møtet hadde jeg som agenda å 
først fortelle om prosjektet og la dem bli kjent med min måte å jobbe på, for deretter å ha en samtale 
i gruppa rundt noen stikkord jeg hadde planlagt. Samtalen handlet om historien til stedene, deres 
tilknytning til stedene, bruken og opplevelsen av stedene i dag, prosjektets tilknytning til 
lokalsamfunnet og prosjektets muligheter. 
Når Katland Fyr var bebodd brukte de andre lyssignal i tillegg til fyrtårnet som komunikasjon inn 
til land. Jeg husker at hvis for eksempel en av sønnene hadde vært på besøk til noen på land, måtte 
han blinke et tegn med en lykt eller noe lignende når han var kommet trygt hjem. Det er akkurat 
som de unge i dag sender en tekstmelding om at de er kommet trygt fram. (Sitat fra møte 29.11.12) 
Vi snakket også mye om hvilke muligheter det er for å bruke historien til å belyse noe som er 
allment gjenkjennelig og som kan knyttes til våre liv i dag. Som frukt av denne samtalen satt jeg 
blant annet igjen med ordet Livsline som jeg senere har valgt å bruke som tittel på prosjektet.
2.2 Undersøkelser av stedet
En viktig del av den praktiske kunstneriske prosessen har som sagt vært undersøkelser av stedet.  
Jeg har da både gjort undersøkelser med fokus på historie og tematikk, og med fokus på inntrykk og 
inspirasjon. Disse undersøkelsene har hatt flere viktige metodiske fordeler. For det første har dette 
vært viktig for å kunne velge ut hva prosjektet skulle ha fokus på som det historiefortellende og det 
allment gjenkjennelige. For det andre har disse undersøkelsene gjort meg kjent med stedet og vært 
viktig for utarbeidingen av installasjonen som nå befinner seg der. Inntrykket av stedet, og alt som 
befinner seg der har vært med i betraktningen av valgene som er gjort rundt utforming og 
formidlingen av denne installasjonen og prosjektet generelt.  
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2.4.1 Fremgangsmåte
Disse undersøkelsene kan deles opp under to forskjellige fremgangsmåter som jeg nå kort skal 
presentere. 
Historie og tematikk
Nå fulgte stormene slag i slag uka igjennom. Livet gikk sin 
vante gang, fyret brant døgnet rundt og skulle passes, grisene 
stelles og skoledagen foregikk i stua. Til alt hell dreide vinden 
mot vest og løyet noe av fredagen, og vi fikk noen kraftige 
regnbyger. Det gjorde underverker med den nå prekære 
drikkevannsforsyningen. Lørdag morgen var det fortsatt gov 
sjø og matbeholdningen var heller liten. Den tunge 
avgjørelsen med å heise nødflagget, 3x2 m hvitt med rød 
midtkule av seilduk, ble tatt... (Spind-Historielag, 2004, p. 28) 
Med erfaringer fra pilotprosjektet visste jeg at jeg ønsket å jobbe med et sted som har en spennende 
historie å fortelle. Jeg begynte først med noen enkle søk på Internett og leste litt der. 
 Etter hvert begynte jeg å ta kontakt med mennesker for å finne noen som kunne fortelle meg 
historien. Jeg ringte rundt og fant fram til noen personer som hadde mye kunnskap på dette 
området. Flere av de jeg snakket med i denne perioden har blitt en del av referansegruppen til 
prosjektet. 
 I tillegg har jeg lest mye i bøker fra biblioteket om både Katland fyr og Loshavn. Jeg har 
også lest litt om norsk fyrhistorie, for å se om det fantes noen likhetstrekk og ulikheter ved dette 
stedet sammenlignet med andre steder i Norge.
 All denne informasjonen ble bearbeidet ved å skrive refleksjoner, tankekart og tegne skisser. 
Jeg forsøkte å se på hva slags assosiasjoner og allmenn gjenkjennelige temaer som kunne knyttes til 
denne historien. Gjennom dette arbeidet kom jeg stadig nærmere kjernen i det som skulle bli 
fortellingen til dette prosjektet.  
Inntrykk og inspirasjon
En viktig del av den kunstneriske prosessen har vært å bruke tid på stedet for og undersøke det 
grundig. Dette har vært viktig både for å lære om stedet, men også for å samle inntrykk og 
inspirasjon. Jeg lærte meg tidlig stedets historie i grove trekk, og dette har styrt blikket mitt når jeg 
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har hentet inn materialet. Denne sammenslåingen av opplevelsen av å være på stedet og stedets 
historie ble viktig for valget av tematikken og den historiske fortellingen.
 Jeg har fotografert og filmet stedet gjennom alle de ulike årstidene, og til ulike tider på 
døgnet. Jeg har gjort opptak av lyder, og jeg har skrevet ned tanker og refleksjoner som har oppstått 
når jeg har vært der. 
 Bildene og filmklippene har jeg bearbeidet ved å studere dem og gjøre et utvalg fra hver 
befaring. Dette utvalget er gjort basert på mine oppfatninger av hva som kan være spennende sider 
ved stedet å undersøke videre i forhold til problemstillingen. Jeg undersøkte om bildene, motivene 
eller opplevelsene hadde karakter av å fortelle noe av historien til stedet og/eller noe allment 
gjenkjennelig. 
2.3 Teoretiske undersøkelser
De teoretiske undersøkelsene i dette prosjektet har hatt flere metodiske fordeler. For det første har 
undersøkelsene tilegnet meg noen virkemidler og metoder som jeg har kunnet anvende i mitt 
praktiske prosjekt i forhold til problemstillingen. For det andre har undersøkelsene gitt meg noen 
viktige begreper og knagger som jeg har hatt bruk for i arbeidet med å beskrive, samt drøfte min 
egen kunstneriske prosess. Denne avhandlingen viser disse teoretiske undersøkelsene ved å gi en 
introduksjon av de utvalgte teoretikerne, samt en beskrivelse av teoriene og dens relevans for dette 
prosjektet. I tillegg har jeg valgt å gjøre begrepsutvikling gjennom to ulike undersøkelse av 
kunstverket San-Souci av Chritian Boltanski (1991). Disse undersøkelsene har formulert og gitt 
praktiske eksempler på bruken av av de to mest sentrale begrepene i denne problemstillingen, som 
er det historiefortellende og det allment gjenkjennelig. Jeg går ikke nærmere inn i de teoretiske 
undersøkelsene nå siden dette finner sted allerede i neste kapittel.
22
3. Teoretiske undersøkelser
Teorien jeg har valgt til denne oppgaven er kunst og kulturteori av nyere dato. Både teorien og 
kunsten som disse teoretikerne bruker er datert fra rundt 1950-60 tallet og fram til begynnelsen av 
2000 tallet. 
 Jeg har søkt etter teori som kan sette prosjektets undersøkelse inn i en teoretisk 
sammenheng. Jeg har i utgangspunktet valgt teori som sier noe om de mest sentrale begrepene i 
problemstillingen som er stedspesifisitet, allment gjenkjennelig og historiefortellende. Denne 
teorien gjør undersøkelser av ulike kunstneriske prosesser og kunstverk. Min undersøkelse gjøres 
blant annet gjennom praktisk kunstnerisk arbeid, og det er derfor nyttig å bruke teori som faktisk 
gjør undersøkelser av kunstprosjekter i praksis. 
 Denne teorien er et viktig hjelpemiddel for å definere de begrepene jeg bruker, slik at jeg 
kan bruke de som verktøy i prosjektets undersøkelse. Siden teorien undersøker kunstnere og 
kunstverk, er også teorien en kilde til inspirasjon. I teorien har jeg funnet kunstnere og kunstverk 
som har blitt viktige dialogpartnere.  
 Hovedteorien i denne oppgaven kommer fra Miwon Kwon og hennes studier som 
omhandler stedspesifisitet, og Mette Sandbye og hennes studier om tid, erindring, og det 
historiefortellende i kunstverket. Innenfor disse undersøkelsene har jeg valgt ut noen begreper. I 
Miwon Kwons undersøkelse har jeg lagt mest vekt på stedspesifisitet, og da spesielt de tre ulike 
kategoriene hun foreslår man kan dele stedspesifisitet inn i. Blant Sandbyes teori har jeg lagt mest 
vekt på det historiefortellende i et kunstverk. I tillegg trekker jeg inn begrepet partisipatory art fra 
Claire Bishop (2012), for å drøfte dette prosjektets vekt på involvering av andre mennesker. 
 Jeg skal i dette kapittelet gi en introduksjon av de to mest sentrale teoretikerne, og de 
utvalgte begrepene. I neste kapittel skal jeg bruke deler av denne teorien til å gjøre ulike analyser av 
ett kunstverk.
3.1 Miwon Kwon
Miwon Kwon er utdannet innenfor feltet arkitektur, og har en ph.d. i arkitektonisk historie og teori. 
Hun både underviser og skriver om samtidskunst, og har i tillegg lang erfaring som kurator (Kwon, 
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2010). Kwon skriver innenfor feltene moderne kunst, arkitektur, public art, og urbane studier 
(Kwon, 2010).  
 I 2002 publiserte Miwon Kwon boken One Place After Another: Site-Specific art and 
Locational Identity. Denne boken tar blant annet for seg en historisk undersøkelse av stedspesifikk 
kunst fra den oppstod på slutten av 60 tallet og fram til begynnelsen av 2000 tallet. Ved å foreslå 
disse tre kategorier for stedspesifisitet, tegner hun i de første kapitlene av boken et bilde av den 
stedspesifikke kunstens historiske utvikling, og endringene den har gjennomgått spesielt når det 
gjelder oppfatning av sted. Videre i denne boken undersøker Kwon den stedspesifikke kunstens 
forhold mellom sted og identitet. Hun ser på en rekke kunstnere og kunstverk i forhold til denne 
problematikken. Blant dem finner vi Richard Serra sentralt med kunstverket og debatten rundt 
Tilted Arc (1981), i tillegg til flere kunstprosjekter av litt nyere dato som for eksempel 
utstillingsprogrammet Culture in Action: New Public Art in Chicago fra 1993. 
 Vitenskapteoretisk sett er Kwons bok i sin helhet er en kritisk analyse av både utviklingen 
og bruken av begrepet stedspesifisitet, samt kunstnerens og kunstinstitusjonens måte å forholde seg 
til stedet på. I gjennom hennes undersøkelse og kartlegging av det stedspesifikke kunstverk gir hun 
oss blant annet denne historiske kategoriseringen, som har blitt en sentral del av det teoretiske 
grunnlaget i denne oppgaven. Kategoriene er fenomenologisk og erfaringsbasert stedspesifisitet, 
sosial og institusjonell stedspesifisitet, og diskursiv stedspesifisitet. Disse tre kategoriene kan 
knyttes opp mot tre ulike vitenskapteoretiske retninger. Den fenomenologiske og erfaringsbaserte 
stedspesifisitet knytter seg selvsagt opp mot fenomenologien. Jeg vil foreslå å knytte den sosiale og 
institusjonelle stedspesifisitet opp mot hermeneutikken, og den diskursive stedspesifisitet opp mot 
sosialkonstruktivismen. 
 Kwon legger stor vekt på hvordan samfunnets sosiale, politiske og økonomiske prosesser 
organiserer kunstnernes måte å arbeide på, som igjen endrer kunstverkene. Med andre ord er hun 
opptatt av konstruksjonene som tvinger kunstformer som stedspesifikk kunst gjennom endringer og 
omformuleringer. Basert på dette vil jeg si at Kwon opererer et stykke unna for eksempel 
fenomenologien og hermeneutikken i sine undersøkelser. Hennes hovedfokus er ikke på 
betrakterens opplevelse av kunstverket, eller kunstverkets mening, men på måten denne 
kunstformen konstrueres av omgivelsene. Jeg vil derfor plassere hennes undersøkelser innenfor den 
sosialkonstruktivistiske måten å tilnærme seg forskning på begreper og tradisjoner. 
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3.2 Stedspesifisitet
Site specificity used to imply somthing grounded, bound to the laws of physics. (Kwon, 2002, p. 11)
Stedspesifikk kunst dukket først opp på slutten av 1960- tallet. Denne kunstformen utfordret det 
modernistiske paradigmet, og da spesielt den modernistiske skulpturen. Stedet kunstverket skulle 
plasseres på ble nå ikke lenger sett på som et blankt ark, men som et sted med identitet og fysiske 
elementer som er særegent for stedet (Kwon, 2002, p. 11). 
 De tre kategoriene av stedspesifisitet som Kwon foreslår, har i følge henne i stor grad alltid 
eksistert parallelt innenfor ulike kulturelle praksiser og kunstneriske prosjekter. De presenteres i 
boken hennes i den rekkefølgen de ble utbredt (Kwon, 2002, p. 30). Jeg skal nå gi en kort 
beskrivelse av disse tre kategorien, og kommer til å presentere de i den samme rekkefølgen som 
Kwon gjør i boka. Jeg kommer også til å bruke de samme eksemplene på kunstverk innenfor de 
ulike kategoriene som Kwon bruker4. Disse begrepene kan brukes til å definere prosjektets måte å 
være stedspesifikt på, som er en av forutsetningene for å kunne belyse problemstillingen. 
 Etter avsnittene om de tre ulike stedspesifisitetene følger et avsnitt om stedspesifikk 
installasjonskunst. Dette er relevant teori å supplere med siden deler av den praktiske kunstneriske 
siden ved dette prosjektet materialiserer seg som en stedspesifikk installasjon. Her refererer jeg til 
Claire Bishop og Anne Ring Pettersen som begge skriver om installasjonskunsten i hver sine bøker 
(Bishop, 2005; Ring Petersen, 2009).    
 
3.2.1 Fenomenologisk og erfaringsbasert stedspesifisitet   
Et kunstverk med fenomenologisk og erfaringsbasert stedspesifisitet blir skapt med formål om å 
plasseres på et bestemt sted. Stedets karakter og fysiske elementer blir tatt i betraktning når 
kunstverket skapes. Det er derfor ofte problematisk innenfor denne stedspesifisitet å forsøke og 
flytte på kunstverket (Kwon, 2002, p. 12). Denne kategorien dannet starten på den stedspesifikke 
kunsten på 1960- tallet. 
 Verk innenfor denne kategorien er også skapt med mål om å gi betrakteren en opplevelse av 
kroppslig karakter når de opplever kunstverket og stedet. Verket er derfor på mange måter ikke 
ferdigstilt før betrakteren finner sted i det, og betrakteren er dermed delaktig i å skape verket 
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4 Jeg bemerker at Kwon sine eksempler ikke er kronologisk i samsvar med årstallene for sjangeren de tilhører. Jeg 
skriver innenfor hver kategori når den ble utbredt, men eksemplene er nødvendigvis ikke fra samme tidsperiode siden 
disse kategoriene i følge kwon i stor grad eksisterer parallelt. 
(Kwon, 2002, p. 12). Fokuset på betrakterens opplevelse av kunstverket henger sammen med de 
fenomenologiske tankene om betydningen av menneskets tilstedeværelse i verden, og hva de 
erfaringene betyr i seg selv (Kwon, 2002, p. 12). 
 Et eksempel på et kunstverk med denne typen stedspesifisitet er verket Tilted Arc av Richard 
Serra (1981) (Kwon, 2002, p. 12). Tilted Arc var en stedspesifikk stålskulptur som var over 30 
meter lang. Skulpturen var utformet og designet 
for å plasseres på Federal Plaza i New York 
(Kwon, 2002, p. 12). Skulpturen skapte stor 
debatter og ble fjernet. Denne skulpturen har i 
ettertid stått som et eksempel på hvordan et 
stedspesifikt verk kan være knyttet til stedet. 
Denne skulpturen er et tydelig eksempel på 
hvordan et verk innenfor denne kategorien både 
er sterkt knyttet til stedet, og ikke minst formet ut 
fra stedet. Serra mente at både skala, størrelse og plasseringen til et stedspesifikt verk ble bestemt ut  
fra stedets egenskaper (Kwon, 2002, p. 12). Fenomenologiske og erfaringsbaserte kunstverker blir 
dermed en del av stedet og er nå med på å forme betrakterens opplevelsen av stedet. Skulpturen ble 
ødelagt da den ble fjernet.
3.2.2 Sosial og institusjonell stedspesifisitet
Gjennom hele 1970- tallet foregikk det som Kwon kaller for estetiske eksperimenter (Kwon, 2002, 
p. 12). Ulike former for institusjonell kritikk og konseptuell kunst skapte en ny form for 
stedspesifisitet. Verk med sosial og institusjonell stedspesifisitet ser ikke nødvendigvis på stedet 
som et fysisk sted lenger. Et sted kan for eksempel være en kulturell ramme (Kwon, 2002, p. 13). 
Kunstverket er ikke lenger separert fra, men står åpent for å motta det sosiale, økonomiske, og 
politiske presset. Et kunstverk med denne typen stedspesifisitet kan for eksempel handle om en 
kritikk av institusjoners måte å forholde seg til for eksempel sosiale klasser, rase, kjønn og 
seksualitet (Kwon, 2002, p. 14). Petersen mener at kunstnerne nå også er mer opptatt av 
betrakterens sosiale bakgrunn, og hvordan denne bakgrunnen er med på å styre hva betrakter ser og 
opplever i møte med verket (Ring Petersen, 2009, p. 389).  
 Selv om det stedet man jobber ut fra ikke nødvendigvis er et fysisk sted, er ofte den 
praktiske utførelsen av disse verkene allikevel sterkt knyttet til det fysiske rom. Et eksempel på 
dette er verket Within and beyond the frame av Daniel Buren (1973). Dette er et kunstverk som 
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Richard Serra: Tilted Arc, 1981
stilles ut i et rom på et museum, men som i tillegg går ut igjennom vinduene og ut i nabolaget, i et 
forsøk på å både sprenge museets rammer og belyse de (Kwon, 2002, p. 17). Buren mente at et 
kunstverk, om det er laget for museets vegger eller ikke, burde undersøke hva denne rammen gjør 
med verket (Kwon, 2002, p. 13). 
 Å bruke institusjonelle rammer som sted i et 
kunstverk betyr å avdekke, og i noen tilfeller også 
endre på de institusjonelle konvensjonene, for å 
belyse deres måte å forme kunsten til å passe inn i de 
kulturelle og økonomiske rammene (Kwon, 2002, p. 
14). Buren har også uttalt: «Art, whatever else it may 
be, is exclusivly political. What is called for is the 
analysis of formal and cultural limits (and not one or 
the other) within which art exists and struggles. These 
limits are many and of different intensities» (Kwon, 
2002, p. 14). Han forklarer videre at disse grensene eller rammene er noe som ofte kunstnere har 
forsøkt å kamuflere. Med den sosiale og institusjonelle stedspesifisitet er tiden inne for å avdekke 
og avsløre dem i stede for å kamuflere dem (Kwon, 2002, p. 14).        
3.2.3 Diskursiv stedspesifisitet
Den diskursive stedspesifisitet blir gjerne sett på som en forlengelse av den sosiale og 
institusjonelle stedspesifisitet. Den sosiale og institusjonelle stedspesifisitet fortsatte utover 1980- 
tallet hvor den diskursive stedspesifisiteten etter hvert vokste fram (Kwon, 2002, p. 19). Stedet ble 
nå enda mer abstrakt og mindre fysisk. Men det som skiller den diskursive stedspesifisitet mest fra 
de andre kategoriene er at kunstverket ofte ikke lenger opptrer i form av et enkelt objekt, men som 
en prosess. Relasjonen mellom kunstverket og stedet er ikke lenger basert på et fysisk forhold, men 
oppleves som en situasjon i bevegelse (Kwon, 2002, p. 24). Stedet som nå er utgangspunkt for 
kunsten er diskursivt og knytter seg til en diskurs eller en debatt i samfunnet (Kwon, 2002, p. 26). 
Det viktigste innenfor den diskursive stedspesifisitet er prosjektets deltakelse i aktuelle diskurser i 
samfunnet. 
 Kunstverk med denne typen stedspesifisitet bruker gjerne hoteller skoler, sykehus og kirker 
som visningssteder, samt aviser, radio, tv, og Internett (Kwon, 2002, p. 26). Pettersen sier at mange 
av disse prosjektene ofte blir realisert i det offentlige rom, hvor de nesten visker ut grensen mellom 
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kunst og ikke-kunst (Ring Petersen, 2009, p. 394).5 Disse kunstverkene utfordrer betrakterens 
kritiske syn på ideologiske forhold. Kunstverkenes tilknytning til stedet er ikke lenger basert på de 
fysiske varige rammene som i for eksempel Tilted arc, men på opplevelsen av de forgjengelige 
rammene av en situasjon i bevegelse (Kwon, 2002, p. 24). Tidligere ble kunstinstitusjonelle og 
kulturelle rammer sett på som det store temaet som kunsten kunne ta opp, mens nå tok man del i 
diskurser som handlet om alle slags kulturer, 
institusjoner og temaer i samfunnet.  
 Et eksempel på et kunstverk med diskursiv 
stedspesifisitet er prosjektet On tropical nature av 
Mark Dion (1991) (Kwon, 2002, p. 28). Dette er et 
prosjekt som bestod av ulike deler på ulike steder, 
og er et eksempel på hvordan et kunstverk av 
denne typen stedspesifisitet ikke viser seg som en 
gjenstand eller et enkelt objekt, men som en 
prosess over lenger tid, som gjerne spres på flere ulike steder. Prosjektet tok del i diskursen som 
omhandler den kulturelle framstillingen av naturen og den globale miljøpolitikken (Kwon, 2002, p. 
28).       
3.2.4 Stedspesifikk installasjonskunst
«For en overordnet betragtning er en installasjon grunnlæggende en undersøgelse af kunstværkets 
status og muligheder på grensen mellem virkelighedens verden og kunstværkets autonomi» (Ring 
Petersen, 2009, p. 384)
Den ene delen av det kunstneriske resultatet i dette prosjektet har materialisert seg som en 
stedspesifikk installasjon. Den kan dermed beskrives og drøftes ut fra Kwons ulike kategorier for 
stedspesifisitet, og gjennom definisjonen på hva en installasjonen egentlig er. Ved å se nærmere på 
definisjonen av installasjonen og vider hva en stedspesifikk installasjon er, kan jeg beskrive 
hvordan denne delen av mitt kunstneriske prosjekt befinner seg innenfor disse kategorier.  
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5 Petersen foreslår å kalle denne typen stedsspesifisitet for nettværksagtig i stede for diskursiv (2009, p. 391). Hun 
mener dette er mer produktivt for å beskrive de komplekse prosessene, relasjonene, materialitetene og 
skjæringspunktene som i følge henne er typisk for denne typen stedsspesifisitet (Ring Petersen, 2009, p. 391). Jeg gjør 
oppmerksom på at dette andre forslaget finnes, men jeg har valgt å holde til Kwon sin diskursive stedsspesifisitet.  
Mark Dion: On tropical nature, 1991. 
 Installasjonskunsten defineres ved at den skaper et rom som tilskueren treer inn i. Den kan 
være en sammensetning av så mange ulike ting, at begrepet til tider har stått i fare for å miste sin 
betydning (Bishop, 2005, p. 6). Men felles for alle installasjoner er at de inviterer tilskueren til å 
ikke bare bruke øynene, men alle sansene. Installasjonen skaper en situasjon som deltakeren fysisk 
treer inn i, og blir dermed først og fremst analysert ved hvordan den møter betrakteren (Bishop, 
2005, p. 6).  
 Når en skulptur eller et bilde stilles ut på et museum eller galleri presenteres det innenfor 
museets rammer som ofte består av hvite vegger i nøytrale kubeformede rom. Disse hvite veggene 
skal spille en nøytral rolle i forhold til verkets betydning. Verket bærer meningen i seg selv, og blir 
ikke påvirket av utstillingsrammene (Ring Petersen, 2009, p. 383). Installasjonen skiller seg fra 
denne presentasjonsformen ved å danne et rom som betrakteren kan befinne seg i. Den danner et 
rom med egen identitet og betydning. Tilknytningen til stedet kan være sterk eller svak. Den 
stedspesifikke installasjonen kjennetegnes ved at den skaper et rom med sterk tilknytning til det 
bestemte stedet (Ring Petersen, 2009, p. 383). Betrakteren av den stedspesifikke installasjonen må 
selv påta seg den vanskelige jobben med å trekke grensene mellom hva som er verket og hva som er 
omgivelser (Ring Petersen, 2009, p. 384). For den stedspesifikke installasjonen fungerer stedet som 
en slags støpeform (Ring Petersen, 2009, p. 384). 
    Vi kan bruke de tre kategoriene fra Kwon til å belyse de ulike måtene en installasjon kan 
være stedspesifikk på. Pettersen ser på Kwons tre kategorier i forhold til installasjonskunsten, og 
påpeker at disse tre kategoriene for stedspesifisitet kun kan anvendes på begrepet installasjonkunst 
hvis faktisk deler av prosjektet materialiseres som en 
installasjon (Ring Petersen, 2009, p. 393). Men til 
gjengjeld påpeker Petersen at det blant annet 
innenfor den diskursive stedspesifisitet er veldig 
vanlig at prosjektet blir fremstilt i form av en 
utstilling med installatorisk utforming, som dermed 
kan sees på som en stedspesifikk installasjon (Ring 
Petersen, 2009, p. 393). Et eksempel på dette er som 
Petersen henviser til, den danske kunstnergruppen 
Superflex sitt prosjekt Biogras in Africa (1997), 
hvor de laget en installasjon som ble utstilt i 
Kunstmuseet Arken i 1999. Dette er en informativ installasjon med tv-skjermer, konferansebord, og 
modeller. Den plasserer seg bevist i mellom å være tradisjonell informasjon og et kunstnerisk 
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Superflex: Biogras in Africa, 1997. Arken 
Museum for moderne kunst. 
organisert rom med estetiske erfaringer (Ring Petersen, 2009, p. 398). Men denne installasjonen har 
ikke minst en veldig sterk romlig karakter. Dette rommet henviser ikke til det konkrete stedet som 
installasjonen befinner seg på, men til et sted som er fraværende.  
  Det både den stedspesifikke kunsten og installasjonskunsten har til felles, som forsterkes i 
installasjoner med fenomenologisk og erfaringsbasert stedspesifisitet, er at den flytter på 
betydningen av verket fra verkets indre, til det dynamiske feltet mellom verk, beskuer og kontekst 
(Ring Petersen, 2009, p. 387).
 Altså kan en stedspesifikk installasjon i likhet med andre stedspesifikke verker også ha ulike 
typer tilknytning til et sted. Men viktigst av alt er at den stedspesifikke installasjonen i likhet med 
alle andre installasjoner må danne et rom som betrakteren trer inn i, som har en egen identitet og 
betydning. Den stedspesifikke installasjonen danner dermed et rom med tilknytning til et sted. 
Betrakteren opplever et sted, som også kan være en diskurs, ved å møte noe fysisk rammer som 
leses av betrakterens ulike sanser. Den stedspesifikke installasjonen kan kanskje sees på som et sted 
hvor kunsten og omverdenen møtes og settes i spill av hverandre. I likhet med ready-mades 
markerer disse stedspesifikke installasjonene sin egen deltakelse i verden, samtidig som de 
markerer ulikhetene som skiller dem fra verden (Ring Petersen, 2009, p. 385).         
  
3.3 Mette Sandbye
Begrepene historiefortellende og alment gjenkjennelig har ikke en tydelig tradisjon innenfor 
kunstteorien, og er begreper som gjerne blir brukt i mange ulike sammenhenger også i dagligtalen. 
Jeg har derfor valgt å undersøke disse begrepene i hovedsak igjennom undersøkelse av et kunstverk, 
og ved hjelp av Sandbys bok Mindesmærker: Tid og erindring i fotografiet (2001). 
 Mette Sandbyes hovedfelt innen forskning er fototeori og fotohistorie. Hun har også blant 
annet publikasjoner på emnene dansk fotohistorie, snapshot-fotoet, og amatør/familie-fotografier. I 
boken Kedelige billeder, fotografiets snapshotæstetik,(2007) undersøker hun hvordan fotografiet 
mer enn noen andre medier har mulighet for å bevisstgjøre oss på detaljene i hverdagslivet. Mens i 
boken Det iscenesatte fotografi (1992) ser hun nærmere på fotografer som iscenesetter nye verder 
inne i studio, og på den måten rokker ved fotografiets kontakt med virkeligheten. Sammen med 
boken Mindesmærker som var hennes ph.d avhandling fra 2001, danner disse bøkene en trilogi hvor 
Sandbye undersøker sentrale strømninger i nyere kunstfotografier. 
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 Mindesmærker tar for seg ulike kunstnere og deres prosjekter/verker, og ser på hvordan 
kunstnere bruker fotografiet, ofte sammen med andre medier, for å billedgjøre tid, erindring og 
historiefortelling (M. Sandbye, 2001).6 Hun trekker fram flere kunstnere, blant annet Christian 
Boltanski og hans kunstverk, som jeg har valgt å fordype meg ytterligere i. Denne boken gjør en 
grundig undersøkelse av ulike kunstverk, og beskriver hvordan kunstverker på ulike måter kan 
bidra til å fortelle historie.
  I gjennom undersøkelsene av det historiefortellende, kommer Sandbye flere ganger også 
innom dette med det allmenne. Hun går ikke i dybden på dette begrepet, men bruker det i 
beskrivelsen av ulike kunstverk som knytter det historiske til samtiden.  
  Sandbye forsker for tiden på betydningen av familie- og amatør-fotografiet i vestlig 
populær-estetikk. Og hun sammenligner denne bruken av fotografiet på 60 og 70 tallet, med bruken 
på 2000 tallet hvor den nye teknologien endret forutsetningene for bruken av fotografiet i det 
daglige livet (K.-o. k. h. d.-M. Sandbye, 2013). Mette Sandbyes teoretiske ståsted i forskningen på 
fotografiet har alltid vært tverrfaglig, men med grunnlag i kulturell forskning, fototeori, og fransk 
fenomenologi (K.-o. k. h. d.-M. Sandbye, 2013). 
 Vitenskapteoretisk har Mette Sandbyes måte å tolke fotografiet på rot i den fenomenologiske 
vitenskaptradisjonen. Sandbyes fascinasjon for fotografiet, som er bakgrunnen for avhandlingen 
hennes, samt mange av de utvalgte kunstverkene hun bruker, har en fenomenologisk tilnærming til 
kunstverket. Disse verkene fokuserer på opplevelsen i betrakterens møte med fotografiet. Dette 
handler både om den effekten fotografiet har på oss, samt den erfaringsverdenen som fotografiet 
åpner opp for. I kunstverkene til for eksempel Sophie Callie og Simon Attie betraktes fotografiet 
som en erkjennelse og en måte å være til i verden på (M. Sandbye, 2001, p. 12). 
 Mette Sandbye setter den fenomenologiske tilnærmingen til fotografiet opp mot 80- tallets 
diskursive kritikk av fotografiet som sannhetsbærer og objektivt medium. Hun forsøker å nyansere 
kritikken ved å se på fotografiets muligheter til å fortelle den personlige fortellingen som en 
erindringbasert fortelling (M. Sandbye, 2001, p. 10). 
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6 Sandbye skriver mye om foto, og lite om film. Mye av det Sandbye skriver om fotografiet har jeg sett muligheter til å 
overføre til å også omhandle film. Dette fungerer spesielt i dette prosjektet hvor filmene består av enkelthendelser og 
ikke en fortelling som strekker seg over tid og foregår på ulike steder.    
3.4 Å fortelle historie
Mette Sandbye tar for seg noen utvalgte kunstnere som har forsøkt å beskrive historien i sine verker. 
Hun ser på disse kunstnernes plassering i forhold til historiefortellingen ellers i kulturlivet, og gir en 
oversikt over denne utviklingen. Jeg skal nå trekke fram noen av de sidene ved Sandbyes 
undersøkelse som er mest relevant for dette prosjektets bruk av begrepet historiefortelling. 
 De siste årene har spesielt europeisk og amerikansk kulturliv vært oversvømt av bøker, tv- 
programmer og filmer som har tatt opp temaene Holocaust og 2. verdenskrig, og vi ser at interessen 
for å beskrive historie generelt har økt. (M. Sandbye, 2001, p. 139). Sandbye ser et problem ved 
dette og beskriver det på denne måten: 
Men problemet med dette pludselige historieboom midt i en ellers temmelig historieløs tid er, at der 
oftest er tale om en stillestående historisk erindring; en opfattelse af historien som en række af 
fastfrosne begivenheder løsrevet fra nutiden, som man kan trekke frem, holde ud i strakt arm og se 
på med distance, skildre så troværdigt og (konventionelt) realistisk som muligt, for derefter endeligt 
at kunne «lukke» historien og glemme. (M. Sandbye, 2001, p. 140)
 Sandbye trekker så fram ulike kunstnere som de siste årene har forsøkt å gjenfortelle 
historien i en mer åpen form, som et alternativ til historiebøkenes lukkede form. Måten kunstnerne 
oftest gjør dette på er å legge mer vekt på den subjektive opplevelsen og erfaringen av hendelsene 
framfor gjenfortelling av den «store historien». Disse kunstverkene har også ofte til felles at de er 
selvreflekterende, selvbiografiske og følelsesladet (M. Sandbye, 2001, p. 140). Kunstnerne prøver å 
tilnærme seg virkeligheten i kunstverkene de lager, og skape et subjekt i en åpen historie (M. 
Sandbye, 2001, p. 141).  
Det viktige var at skabe dialog mellem de to historier, og derved gjøre det historiske element 
relevant i samtiden og få folk til å stille spørgsmål til deres egen tid. Hvordan kan samtiden få en 
betydning i relation til fortiden og omvendt (M. Sandbye, 2001, p. 156).      
 To av disse kunstnere som bruker historie på denne måten i deres kunstverk er Christian 
Boltanski og Shimon Attie. De er to kunstnere som begge er opptatt av historien og hva erindring av 
historien har å si for nåtidens individuelle og kollektive identitet. I verkene deres knytter de 
sammen den private erindring med den kollektive historien (M. Sandbye, 2001, p. 142). Både 
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Boltanski og Attie frigjør fotografiet fra den historiske plasseringen det har fått, og gir det en plass i 
samtiden vår eller en ny mening. Begge disse kunstnerne viser at fortiden har en plass i nåtiden, og 
de skaper et samspill mellom det historiske fjerne, og den personlige erindring og nåtiden (M. 
Sandbye, 2001, p. 157).
  Shimon Attie iscenesetter det historiske fotografiet i en bevist valgt estetisk form som gjør 
at fortiden dukker opp som en spøkelsesaktig skikkelse midt i nåtidens rom. Dette ser vi i verket 
The writing on the wall (1993), som er et kunstverk der Attie projiserer historiske 
hverdagsfotografier av jødiske familier på 
gatevegger i et moderne Berlin. Denne gata var 
før 2. verdenskrig et jødisk kvartal, men når 
jødene ble fjernet ble navnene på butikkene og 
bygningene endret. Kvartalet mistet sin identitet, 
og mange av bygningene er også revet ned og 
erstattet med nye moderne bygg (M. Sandbye, 
2001, p. 159). Prosjektet handler om den 
moderne kulturs dekonstruksjon og glemsel av 
fortiden, og i sammenligning med Boltanski sine 
verker representerer også dette verket både en 
privat eller spesifikk erfaring og en mer allmenn erfaring (M. Sandbye, 2001, p. 162).  
 Dette er noen av eksemplene Mette Sandbye gir på kunstverk og kunstnere som beskjeftiger 
seg med noe av den samme typen bruk av begrepet historiefortelling som jeg gjør i dette prosjektet. 
Disse eksemplene og perspektivene på bruken av dette begrepet gir grunnlag for den videre 
begrepsutviklingen som finner sted i kapittel 4.   
3.5 Involvering av lokalsamfunnet
This expanded field of post-studio practices currently goes under a variety of names: socially 
engaged art, community-based art, experimental communities, dialogic art, littoral art, 
interventionist art, participatory art, collaborative art, contextual art and (most recently) social 
practice (Bishop, 2012, p. 1). 
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Shimon Attie: The writing on the wall, 1993 
Som nevnt i forbindelse med problemstillingen er et av begrepene som kan brukes for å beskrive 
involveringen av lokalbefolkningen i dette prosjektet, participatory art. Dette er et begrep som jeg 
har hentet fra kunsthistorikeren Claire Bishop og hennes bok Artificial Hells (2012). Som sagt 
handler begrepet først og fremst ikke om sosialt engasjement, men om å involvere mennesker i et 
kunstprosjekt. Jeg trekker inn dette begrepet fordi mitt prosjekt har flere likhetstrekk ved det Bishop 
beskriver som participatory art. 
  Er det snakk om sosialt engasjement i et kunstprosjekt kan det innebære så mangt, og 
Bishop stiller i den sammenheng spørsmålet om det i det hele tatt finnes kunstnere som ikke er 
sosialt engasjert (Bishop, 2012, p. 2). Mange av kunstprosjektene som innebærer involveringen av 
andre mennesker har utspring fra teorien og debatten rundt begrepet relasjonelle estetikk, som har 
opphav hos den franske kunstkritikeren Nicolas Bourriaud (Bishop, 2012, p. 2). Både det Bishop 
beskriver som participatory art og mitt prosjektet har i hovedsak fokus på menneskers deltakelse i 
prosessen til et kunstprosjekt, altså på hva dette innebærer for den kreative arbeidsprosessen, mer 
enn på hvordan dette kan beskrives som en relasjonell estetikk (Bishop, 2012, p. 2). Ved at 
prosessen i mitt prosjekt i utgangspunktet er blitt til for å utvikle en stedspesifikk installasjon, og 
dermed ikke er sett på som et kunstnerisk resultat i seg selv, kan det bedre beskrives som et 
participatory art prosjekt enn en relasjonell estetikk. 
 Mens det kommersielle kunstsystemet bestående av museer og gallerier bygger opp rundt 
enkelte kunstnere og kunstverk, utvikles det flere og flere kunstprosjekter som er kritisk til dette, 
som ønsker å lage kunst som involverer seg i samfunnet og er i kontakt med menneskers liv 
(Bishop, 2012, p. 13). Bishop belyser hvordan denne samfunnsoppgaven har ført til en rekke 
prosjekter som alle lykkes i å engasjere mennesker, men hvor det dermed blir vanskelig å vurdere 
disse verkene kritisk opp mot hverandre som kunst (Bishop, 2012, p. 13). Vi må finne nye måter å 
analysere disse kunstverkene på, siden de ikke lenger nødvendigvis kun kan oppfattes visuelt eller 
formalt (Bishop, 2012, p. 7). 
 Det som er viktig i participatory art er ideene, opplevelsene, og mulighetene som oppstår 
som et resultat av menneskene som møtes og deltar sammen i kunstprosjektet. I tillegg er resultatet, 
bestående av et objekt, konsept, bilde eller en historie nødvendig for å formidle kunstverket videre 
til de menneskene som ikke har vært en del av prosjektets første del (Bishop, 2012, p. 9). 
   Kwon snakker i sin bok om new genere publik art, som er begrepet hun bruker om 
kunstprosjekter som involverer seg i samfunnet og engasjerer mennesker på et sted (2002). Dette 
har etter hennes mening også bidratt til endringer i den stedspesifikke kunsten, hvor den 
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stedspesifikke installasjon eller skulptur før ble knyttet til stedets fysiske egenskaper og nå i større 
grad blir knyttet til menneskene på stedet (Kwon, 2002, p. 110). 
Insted of adressing the physical conditions of the site, the focus now is on engaging the concerns of 
«those who occupy a given site». These conserns, defined in relation to social issues - homlessness, 
urban violence, sexism, homophobia, racism, AIDS - ostensibily offer a more genuine point of 
contact, a zone of mutal intrest, between artist/art and community/audience (Kwon, 2002, p. 111).  
Vi ser med andre ord et skifte fra site-spesific til issue-specific, som videre kan sees på som enda et 
eksempel på hvordan konseptet ved et sted har beveget seg mer og mer vekk fra den fysiske 
rammen (Kwon, 2002, p. 112). Også her ser vi likhetstrekk ved deler av mitt prosjekt som etter 
hvert har utviklet et stort fokus på menneskene på stedet. 
 Kwon problematiserer også denne måten kunstprosjekter grupperer mennesker sammen, 
som potensielle fellesnevnere innenfor et sted og en tematikk, og som samarbeidspartnere i et 
kunstprosjekt (Kwon, 2002, p. 117). Hvem har rett til å definere mennesker slik? 
  I mitt tilfellet har menneskene som deltar i prosjektet en tilknytning til stedet, og begrepet 
participatory art blir dermed satt inn i en stedspesifikk kontekst mer en en sosialt tematisk kontekst. 
Prosjektet skiller seg dermed fra det Kwon beskriver som new genre public art, hvor stedet i 
prosjektet oftest blir flyttet fra et fysisk sted over til en tematikk. Selv om dette prosjektet har fokus 
på menneskene på stedet, er det ikke revet bort fra stedets fysiske rammer. Den kunstneriske 
prosessen bygger i stor grad opp rundt tanken om å skape en stedspesifikk installasjon på det 
utvalgte stedet, som er et resultat av den kunstneriske prosessen som har funnet sted sammen med 
menneskene med tilknytning til stedet. På den måten er dette et participatory art prosjekt som er 
site-spesific, mer enn issue-spesific. Begrepet participatory art vektlegger beskrivelse av nettopp 
menneskers deltakelse i en kunstnerisk prosess mer rendyrket, enn mange av de andre begrepene 
som knytter involvering av andre mennesker i et kunstprosjekt til sosialt engasjement, som i følge 
Kwon i et stedspesifikt prosjekt ville være mer issue-specific enn site-spesific. 
 Men selv om jeg drøfter at prosjektet i større grad er knyttet til det fysiske stedet enn til en 
tematikk, betyr det dermed ikke at dette prosjektet både gjennom tematikk og involvering av 
mennesker ikke er sosialt engasjert. Det fungerer dårlig å drøfte det som svart eller hvit. Med et 
politisk blikk er dette et prosjekt som også åpner opp refleksjoner og tanker rundt kunstprosjekters 
rolle i samfunnet og menneskers liv. Hva har det å si for et sted at mennesker kommer sammen og 
skaper noe? Kan dette prosjektet være et eksempel på en måte å skape samfunnsengasjement på? 
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3.6 Oppsummering av de teoretiske undersøkelser
Jeg har nå beskrevet og drøftet de ulike teoretiske undersøkelsene jeg har foretatt i denne prosessen.  
Ved et overordnet blikk på disse undersøkelsene kan jeg foreløpig konkludere med at denne 
drøftingen er viktig for å forme prosjektet slik at det best mulig kan belyse den stilte 
problemstillingen. Ved å undersøke ulike kategorier for stedspesifisitet kan jeg reflektere fram til et 
valg av stedspesifisitet i mitt prosjekt, samt drøfte betydningen av denne stedspesifisitet i det 
kunstneriske resultatet og prosessen. Gjennom teoretiske undersøkelser av det historiefortellende 
innenfor kunst, beveger jeg meg ett steg nærmere å oppnå et kunstneriske resultatet som nettopp er 
historiefortellende og på den måten kan belyse problemstillingen. 
 I tillegg gir de teoretiske undersøkelsene av blant annet begrepet participatory art grunnlag 
for å reflektere over dette prosjektets metodiske fremgangsmåte som involverer lokalbefolkningen. 
Den teoretiske undersøkelsen som inndrar teori om participatory art gir også grunnlag for å drøfte 
prosjektets status i samfunnet og verden generelt, politisk og ikke bare i kunstteoretisk lys. Alle de 
teoretiske undersøkelsene smelter med andre ord sammen både i det kunstneriske resultatet og i 
refleksjonen rundt resultatet og prosessen. 
 Jeg skal i kapittelet som følger bygge direkte videre på noen av disse teoretiske 
undersøkelsene, og gjøre en begrepsutvikling av to av begrepene i problemstillingen ved å knytte de 
til et praktisk eksempel, nemlig gjennom undersøkelser av et kunstverk.    
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4. Begrepsutvikling gjennom undersøkelser av et kunstverk
Christian Boltanskis berømte verk Sans-Souci (1991) er beskrevet i Sandbyes undersøkelse av det 
historiefortellende i kunsten, og er et kunstverk jeg også velger å plassere sentralt i mitt prosjekt. 
Jeg skal gjøre to undersøkelsene av dette verket hvor bruker begreper fra de teoretiske 
undersøkelsene i forrige kapittel. Disse undersøkelsene skal brukes til å definere de mest sentrale 
begrepene i prosjektets problemstilling, som videre skal brukes til å undersøke min egen 
kunstneriske prosess og verk. På den måten skal prosjektet kunne belyse problemstillingen.    
 Først skal jeg gi en kort introduksjon av kunstneren Christian Boltanski og trekke fram noen 
av hans kunstprosjekter. Jeg referer her til sider ved Boltanskis kunstneriske praksis som jeg mener 
kan være relevante for problemstillingen i mitt prosjekt. Videre i kapittelet kommer en beskrivelse 
av kunstverket Sans-Souci og to ulike undersøkelser av dette. Jeg har ikke hatt mulighet til å 
oppleve dette kunstverket selv, så beskrivelsen er derfor basert på andres beskrivelser og fotografier 
av kunstverket. Jeg har tilsammen funnet fire ulike bilder av kunstverket i bøker og på Internett. Jeg 
bruker en beskrivelse Mette Sandbye har gjort av kunstverket, samt mindre beskrivelser av 
kunstverket som kommer fram i et intervju av Boltanski som er publisert i en bok som er skrevet 
om ham (M. Sandbye, 2001; Semin, Garb, & Kuspit, 1997). 
 De to undersøkelsene av dette kunstverket har hvert sitt fokus, og tar utgangspunkt i hvert 
sitt begrep fra problemstillingen. Jeg har valgt å undersøke disse begrepene ut fra et konkret 
praktisk kunstverk siden også mitt prosjektet består av en praktisk kunstnerisk del. Dette er en måte 
å anvende teori i praksis på, samtidig som undersøkelsene er viktig for å utvikle disse begrepene. 
Begrepsutviklingen innebærer for eksempel å knytte de til noen konkrete kriterier og egenskaper 
ved et kunstverk, i dette tilfellet Sans-Souci. Begrepene brukes deretter senere i avhandlingen når 
jeg skal drøfte dette prosjektets praktiske kunstneriske del. 
4.1 Christian Boltanski
The big problem of art is being able to tell the story of your own village, while at the same time 
having your village become everyone´s village. I want to be faceless. I hold a mirror to my face so 
that those who look at me see themselves and therefore i dissappear. (Christian Boltanski i: Semin 
et al., 1997, p. 24) 
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4.1.1 Bakgrunn
Den franske kunstneren Christian Boltanski ble født i Paris i 1945. Han er en anerkjent kunstner 
som fortsatt bor og jobber i Paris. Han har holdt en mengde utstillinger og har utført mange 
kunstprosjekter siden slutten av 60 tallet og frem til i dag (Semin et al., 1997, p. 146). 
 Boltanski ble født i begynnelsen av 2. verdenskrig og hadde en far som var jøde. Boltanski 
har i mange år jobbet tett opp mot temaer som omhandler Holocaust. Mange forbinder derfor hans 
kunst med dette temaet, og tolker derfor også kunsten hans slik. I et intervju svarer Boltanski slik: 
I don´t think it´s about Jewish history. I often get this kind of misunderstanding with my work. Of 
course it is post-Holocaust art, but that is not the same as saying that it is Jewish art. I hope my 
work is general. (Semin et al., 1997, p. 23) 
4.1.2 Tematikken i kunstverkene 
Selv om Boltanski forteller oss historier fra tidligere tider, deriblant fra Holocaust, ønsker han at 
kunsten hans skal omhandle noe mer generelt enn de enkelte historiene. Verkene hans handler om 
liv og død, om å være en kriminell eller et offer, om å være skyldig eller uskyldig. Sandby skriver 
at:
Boltanski fastholder netop ikke historien i dens spesificitet, men søger at udhæve nogle mer 
universelle temaer gjennom sin demonstration af sammenfiltreringen af det specifikke og det 
almene i relation til dét, vi kaller ondskap (2001, p. 150).  
 Boltanski bruker for eksempel temaet død i mange av sine kunstverk fordi han mener det er 
noe som alle kan relatere seg til, og et tema som er viktig for alle (Semin et al., 1997, p. 30). I møte 
med det store temaet døden, handler det for Boltanski mye om å redde minnene fra å dø. Når en 
person dør eller en hendelse har passert, sitter vi igjen med de mest generelle minnene som blir 
skrevet ned, og vi glemmer ofte de små detaljene. Det er disse små sårbare minnene som Boltanski 
prøver å redde fra å dø ut (Semin et al., 1997, p. 19). 
 Boltanski mener at kunsten hans passer for et stort publikum. Han ønsker at mennesker skal 
kunne snakke om kunsten hans like naturlig som man snakker om livet. Han forsøker å røre 
mennesker på en direkte måte, og velger bevisste metoder for å gjøre dette, deriblant til tider ganske 
ekstreme virkemidler (Semin et al., 1997, p. 30)
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4.1.3 Det åpne verket
I ett og samme verk forteller Boltanski den lille konkrete historien, samtidig som han tar opp de 
store universelle temaene. Det tyder på at Boltanski er opptatt av å oppnå noe av den samme 
tosidigheten som jeg ønsker å skape med kunstverket mitt. Gang på gang svarer han i ett og samme 
intervju at det han ønsker er at mennesker skal gjenkjenne noe i verkene hans, og at det skal åpne 
opp for samtaler og refleksjoner om temaer som er viktige for alle (Semin et al., 1997, p. 30). 
 Boltanski mener at et 
kunstverk er åpent i den 
forstand at det er betrakteren 
med den bestemte 
bakgrunnen som han eller 
hun har, som lager 
kunstverket når han eller 
hun betrakter det. Hvert 
element i kunstverket kan 
tolkes ulikt. Boltanski 
ønsker å lage kunstverk hvor det er rom for at alle som ser det har mulighet til å gjenkjenne noe av 
seg selv i det. Han sier at han ønsker at kunsten hans skal handle mer om «recognition than 
discovery» (Semin et al., 1997, p. 24).
 Anne Ring Pettersen skriver at tradisjonen for det åpne kunstverket går helt tilbake til den 
historiske avantgarde og futuristenes, konstruktivistenes og surrealistenes drøm om å forme den 
moderne verden og menneskets bevissthet ut fra kunsten (Ring Petersen, 2009, p. 420). Men i tiden 
etter andre verdenskrig ble ønsket om å åpne opp kunstverket like sterkt som ønsket om åpenhet 
mellom kunstarter og ulike sjangre (Ring Petersen, 2009, p. 423). 1960- tallets diskusjoner rundt 
dette handlet om grensene for hvor åpent et verk skulle være i forhold til omgivelsene. Man stilte 
spørsmål vedrørende verkets betydning som avsluttet eller uavsluttet (Ring Petersen, 2009, p. 424). 
I 1962 publiserte Umberto Eco en bok om det åpne verket som skulle vise seg å bli veldig viktig for 
denne diskusjonen (Eco, 1989)7. Dette var først og fremst fordi boken representerte et viktig skritt i 
etableringen av en kunst- og kulturhistorisk diskurs som kunne beskrive noe av det som skjedde i 
1960- tallets estetiske undersøkelser av denne grenseproblematikken mellom det åpne og det 
lukkede verk og betydning (Ring Petersen, 2009, p. 424). 
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7 Jeg har lest den engelske oversettelsen som ble utgitt i 1989.  
Christian Boltanski: No man´s land, 2010
 Det moderne åpne verk for Eco, var et verk som ikke kunne sies å handle om en bestemt 
ting, som kunne bære en mengde av ulike mulige meninger, hvor ingen av meningene var mer 
dominerende enn andre (Eco, 1989, p. x). Eco bruker et veiskilt som bilde på hva et åpent kunstverk 
ikke er. Et veiskilt gir oss en informasjon som er tydelig, og vi beveger oss direkte videre uten å la 
oss begeistre over hva dette skiltet skapte i oss på grunn av dets utrykk (Eco, 1989, p. 104). Et åpent 
kunstverk på den andre siden skal ta i bruk former som skaper ulike muligheter for tolkning og 
mening (Eco, 1989, p. 103). Dette skaper en kommunikasjon som inneholder det Eco kaller for en 
estetisk effekt, noe som veiskiltet på den andre siden ikke gir oss (Eco, 1989, p. 104).  
4.1.4 Fotografiet 
Boltanski bruker fotografiet i sin kunst fordi han mener 
alle kan relatere seg til det. Men selv om han bruker 
fotografiet i mange av sine kunstverk, regner han seg ikke 
som fotograf. Han bruker gamle bilder av mennesker som 
andre har fotografert. Boltanski understreker selv at han 
ikke føler seg som en fotograf, men mer som en som 
resirkulerer (Semin et al., 1997, p. 25). Han bruker foto i 
sine kunstverk fordi han er opptatt av det subjekt-objekt 
forholdet som han mener fotografiet fremstiller. Et foto er 
et objekt hvor relasjonen til subjektet er forsvunnet. Dette 
mener Boltanski også har en parallell til døden. 
 Når jeg leser om Boltanski sitt syn på fotografiet 
ser jeg noen paralleller til Roland Barthes. Begge deler de 
en interesse for måten fotografiet fremstiller menneskets dødelighet på, og hvordan subjektet ved å 
la seg fotografere blir til et objekt. Barthes skriver: 
På det imaginære plan representerer fotografiet (det jeg har en intensjon om) dette ytterst subtile 
øyeblikk der jeg faktisk verken er subjekt eller objekt, men snarere et subjekt som føler at det er i 
ferd med å bli til objekt. Jeg får da en mikroopplevelse av døden (av parentesen). (Barthes & Stene-
Johansen, 2001)
Mens Barthes skriver at den som lar seg fotografere, og fotografen er klar over denne forvandlingen 
av subjektet over til objekt, sier Boltanski at bildene han bruker er tatt av mennesker som er levende 
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på det tidspunktet bildet blir tatt, og at han ikke tror at subjektet tenker på seg selv som død 
(Barthes & Stene-Johansen, 2001, p. 24; Semin et al., 1997, p. 34). Barthes tror heller ikke at 
subjektet er klar over at det vil bli husket ved dette bildet etter sin død (Barthes & Stene-Johansen, 
2001, p. 24). 
 Boltanski mener at vi møter et fryst liv i fotografiet. Et minne og et tilbakeblikk på et 
menneske som var levende på det tidspunktet som bildet ble tatt, hvor subjektet ble forvandlet til 
objekt (Semin et al., 1997, p. 34). Barthes problematiserer dette ytterligere og mener at fotografer 
kjemper for å skape liv i bildene de tar av mennesker. Og kanskje er det nettopp et ønske fra 
fotografen sin side å skape et fryst liv i bildene, så de prøver å flykte fra dette som Barthes 
beskriver som et bilde av en død person. Barthes tror ikke på et «levende» fotografi (Barthes & 
Stene-Johansen, 2001, p. 31). 
 Begge diskuterer også den måten døden er representert så sterkt i et foto i forhold til for 
eksempel en film. I en film har man en forventning om at historien går videre. Boltanski beskriver 
forskjellen mellom et bilde og en film ved at filmen har en utstrekning i tid, og tilskueren har en 
forventning som bygges opp til en spenning. (Semin et al., 1997, p. 9) Barthes beskriver forskjellen 
mellom foto og film ved at fotografiet gir oss tid til å tilføre en historie, en mening, eller en tolkning 
til det vi ser, mens når vi ser på film har vi ikke den muligheten. Filmen tvinger oss hele tiden over i 
neste bilde, og hvis vi lukker øynene og blir i det ene bildet, går vi glipp av neste. Filmen gir ikke 
like mye rom for ettertanke som bildet gjør (Barthes & Stene-Johansen, 2001, p. 70).
4.3 Beskrivelse 
Sans-Souci er et kunstverk i bokform. Boken er et familiealbum. Det er helt uten tekst, og ingen av 
bildene er datert. Men ut i fra klær og frisyrer til personene i bildene kan vi anta at bildene er tatt på 
1930- og 1940- tallet (M. Sandbye, 2001, p. 145). Bildene er svart-hvit. Ingen av bildene er 
beskåret helt inn til bildekanten, så alle har en lys kant rundt seg. Tykkelsen på denne kanten 
varierer fra bilde til bilde. Papiret bildene er trykket på varierer i farge fra hvit til gult og brunt. 
Bildene varierer i størrelse og det er fire eller fem bilder på hver side. Fotoalbumet har mørke, 
brune sider. De enkelte sidene adskilles av et lyst spindelsvevemønstret pergamentpapir (M. 
Sandbye, 2001, p. 145). Bildene er plassert i rette vinkler, i ulik høyde på sidene, og med ulik 
avstand mellom hverandre. Sidene er jevnt fylt opp, og bildene er plassert slik at det skapes balanse 
på hver side. 
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 Alle bildene har blant annet mennesker som motiv. Jeg ser flere generasjoner i bildene, både 
spedbarn, barn, ungdommer, voksne og eldre mennesker. På alle bildene er personene som blir tatt 
bilde av glade, og mange av dem smiler til fotografen. På noen av bildene er personene kledd i 
pentøy, mens på andre er personene kledd i hverdagstøy. I en rekke av bildene er også noen av 
mennene kledd i tyske militæruniformer. Uniformene er strøkne og staslige, og mennene poserer 
oftest med den ene armen rundt det som trolig er hans smilende kone, og med hatten under den 
andre armen.   
 Mange av bildene er tatt utendørs. Flere av disse er oppstillingsbilder av en gruppe 
mennesker som er plassert foran en bygning eller i naturen. Bygningene er enten store med 
storeslått arkitektur i en by, eller en koselig liten hytte i skogen. Andre bilder viser mer hverdagslige 
situasjoner som for eksempel tre menn på fisketur, eller et ungt par på rotur. Alle bildene er tatt i 
pent vær, og i vakre omgivelser.  
 Bildene som er tatt innendørs består også av en blanding mellom oppstillingsbilder og 
hverdagslige situasjoner. De bildene som er tatt innendørs er ofte tatt inne i en stue hvor personene 
sitter rundt et bord som er dekket med fint servise, med mange personer rundt bordet. De fleste av 
disse stuene har pene tremøbler med utskjæringer, og hvite duker på bordene. På veggene henger 
det blant annet malerier, fotografier og klokker. I flere av stuene henger det et portrett av Adolf 
Hitler på veggen, med vimpler med hakekors som er festet i rammen. Andre bilder som er tatt 
innendørs er av to unge par som sitter på et utested, hvor begge mennene er kledd i 
militæruniformer, og det ene paret smiler til fotografen, mens det andre kysser hverandre. Jeg ser 
også et bilde av en ung pike som sitter ved en skrivepult iført pen kjole, med en penn i hånden, 
smilende til kamera.        
Christian Boltanski: Sans-Souci, 1991. Bok: 22cm x 29cm. Offset litografi på papir 
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4.4 Undersøkelse av begrepet allment gjenkjennelig
Begrepet allment blir brukt i mange ulike sammenhenger, og det er vanskelig å finne teori knyttet til 
begrepet. Jeg skal derfor gjøre en undersøkelse av begrepet allment gjenkjennelig gjennom dette 
kunstverket. Jeg skal undersøke om det er noe i dette verket som kan kalles allment gjenkjennelig, 
og tolke hvordan dette kan bidra til å definere dette prosjektets bruk av begrepet. 
4.4.1 Undersøkelsen 
Kunstverket er en reproduksjon av et familiealbum. Verket viser oss to ulike dimensjoner som jeg 
skal gå nærmere inn på. Disse to dimensjonene leder oss som betrakter inn i to ulike opplevelser og 
tolkninger, hvor kun den ene er umiddelbart synlig, og den andre kommer til oss etter nærmere 
studie av verket. 
 Den første dimensjonen handler om den kollektive fortellingen i verket. Albumets utforming 
er nøytral og universell, og kan brukes som eksempel på hvordan de fleste, i hvertfall i vestlige rike 
land, lager sine familiealbum. I likhet med de aller fleste familiealbum viser også dette albumet 
familiens lykkelige stunder. Det rommer alle de utvalgte øyeblikkene som man ikke ønsker å 
glemme. 
 Bildene i dette albumet er eksempler på rituelle gjentakelser som man finner i de fleste 
familiealbumer. Både Boltanski og Barthes har uttalt seg om disse kollektive ritualene hvor man 
finner nesten identiske situasjoner i et hvilket som helst familiealbum. Ved første øyekast lærer vi 
derfor ikke så veldig mye om denne familien. Det som skjer er derimot at vi kjenner oss igjen i det 
kollektive ritualet, og det sender oss tilbake til vår egen fortid. Vi sammenligner vår egen familie 
med denne familien.    
 Den andre dimensjonen ved dette verket innebærer den private fortellingen i verket. De 
private elementene i dette fotoalbumet som påvirker oss sterkest er de mange portrettene av Adolf 
Hitler i gullramme og vimplene med hakekors som henger i stuen. Utenom disse elementene og 
mennene i militæruniform, er krigen helt fraværende i disse bildene. 
 Ved å dele kunstverket opp i disse to ulike dimensjonene, kan vi gi en tydelig beskrivelse av 
betrakterens opplevelse og reise i verket. Vi kan da kartlegge på hvilket punkt denne opplevelsen får 
sitt vendepunkt og hvordan tolkningen da endres og formes hos betrakteren. 
 Dette kunstverket har en uhyggelig effekt på oss fordi det vi først tror vi ser, brutalt snus på 
hode i andre øyekast. Dette kunstverket leder oss på en reise hvor vi først treffer på en «uskyldig» 
familie som vi ser så mye av oss selv i, og identifiserer oss med. Så opplever vi det jeg vil kalle for 
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et svik når denne familien som vi sammenligner oss med, plutselig viser seg å være noen andre enn 
de vi først antok. Dette punktet er ubehagelig og leder oss videre inn i en granskning av både oss 
selv og denne familien, som etterfølges av en rekke store spørsmål. 
 Min opplevelse på dette punktet er at jeg begynner å granske albumet etter andre tegn på 
krigen, og prøver å finne «feilene» hos denne familien som kan skille dem fra meg selv. Men på 
grunn av måten bildene er så ritualiserende på, sier de ikke nok om denne familien til at jeg kan 
finne svaret på hvorfor de valgte som de gjorde. Når jeg verken klarer å finne noe i albumet som 
kan forsvare familiens valg, eller noe som klarer å skille meg selv fra dem, ender jeg opp med å 
stille meg selv en rekke store spørsmål. Disse spørsmålene starter med en granskning av mitt eget 
liv, hvor jeg forsøker å finne argumenter for at jeg ikke kunne endt opp som denne familien. Videre 
ledes jeg inn på spørsmål rundt det onde og det gode i mennesker. Finnes det onde og det gode i oss 
alle? Hva kan påvirke vårt valg mellom disse to? Hvem er skyldig og hvem er uskyldig? Denne 
sammensmeltningen mellom det kollektive/ritualiserende og det personlige/individuelle får en 
uhyggelig dimensjon i kraft av den historiske konteksten.   
4.4.2 Drøfting
Ved hjelp av denne undersøkelsen skal jeg nå drøfte hvordan et kunstverk kan formes for å bli 
allment gjenkjennelig. Jeg har tre ulike argumenter, som i utgangspunktet henger sammen og 
utfyller hverandre. 
 For det første må kunstverket vise oss noe som vi kan kjenne oss igjen i, som fungerer som 
et speil. I Sans-Souci ligger dette elementet i disse ritualiserende familiefotografiene. Dette 
elementet gjør at vi gjenkjenner noe av oss selv, og vår egen historie. I hvertfall for oss i de vestlige, 
rike landene i verden har det vært vanlig å lage fotoalbum på denne måten. Dette elementet gjør det 
mulig for oss å sammenligne vår egen historie, med den historien som blir presentert i kunstverket. 
Dette er det første vi møter i Sans-Souci, og det er et viktig grunnlag for at vi bringer inn vår egen 
historie når vi etter hvert begynner å tolke kunstverket. 
 Med dagens teknologi og bruken av digitale medier, vil jeg påstå at mange ikke lager sine 
fotoalbum slik som sans-souci, men at vi fortsatt har en ritualiserende måte å ta fotografier på. 
Betraktere, spesielt kanskje barn og ungdom, som ikke er kjent med denne måten å organisere 
familiefotografier på, vil kanskje ikke kjenne seg igjen i selve albumet, men kanskje allikevel i 
måten fotografiene er tatt på. Det blir mer og mer uvanlig å framkalle bilder, og vi skaper nå våre 
fotoalbum ved å publisere bilder av våre stolte og lykkelige øyeblikk på sosiale medier, på samme 
måte som familien i sans-souci gjør i fotoalbumet. 
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 Mitt andre argument er at for å kunne skape noe som det allmenne publikum, altså folk flest 
kan kjenne seg igjen i, må kunstverket også være så åpent at de aller fleste livshistorier kan passe 
inn i verket. Selv om de som betrakter kunstverket har ulik bakgrunn, skal de kunne gjenkjenne noe 
av seg selv eller sitt eget liv i kunstverket. Jeg konkluderte akkurat med at vi gjenkjenner oss selv i 
Sans-Souci fordi de kollektive ritualene i fotoalbumet fungerer bra som et speil på oss. Men i tillegg 
så fortsetter vi å gjenkjenne oss i kunstverket, selv etter at vi får konstatert at dette er en nazistisk 
familie. Det er ikke fordi nazismen er et trekk ved familien som gjør at vi ligner på dem. Tvert imot. 
Men vi fortsetter å gjenkjenne oss i verket fordi det plutselig er åpent nok til å romme mange 
forskjellige tolkninger. Dette kan sammenlignes med at det åpne verket i følge Eco må ha noen 
former eller egenskaper som åpner opp for ulike tolkningsmuligheter (Eco, 1989, p. 103). Dette 
leder oss videre inn på det neste punktet.    
 For det tredje må kunstverket lede oss inn på noen temaer eller spørsmål som er av 
betydning for oss alle. Boltanski selv forklarer at dette verket i hovedsak ikke handler om 
Holocaust, men om spørsmål rundt hvem som er skyldig og hvem som er uskyldig, og hvem som 
blir offer og hvem som blir kriminell (Semin et al., 1997, pp. 22-23). Men jeg trekker også noen 
paralleller til dette som handler om autoritet, om hvor langt mennesker strekker seg for å tilfredstile 
autoritære makter eller personer. 
 Det kan være små eller store elementer i verket som bidrar til de ulike tolkningene som 
åpner opp verket og stiller oss universelle spørsmål. Boltanski bruker ofte små elektriske lamper 
som element i kunstverkene, og han mener at betrakteren kan tolke de på ulike måter. Noen 
forbinder kanskje disse lampene med et politiavhør, noen synes kanskje de ligner på lamper man 
setter på sine dyrebare malerier og noen ser kanskje også religiøst på de (Semin et al., 1997, p. 24). 
 Den største motstanden ved å bruke begrepet allment, er nettopp at det kan være vanskelig å 
si med sikkerhet at det finnes noe som er felles for oss alle, noe som alle oppfatter likt. Ved å 
definere dette begrepet ut fra denne undersøkelsen, vil jeg fortsatt være forsiktig med å si at det 
finnes noen tanker eller oppfatninger som alle mennesker deler. Men siden vi alle er mennesker og 
har det til felles, vil jeg være så modig å si at det finnes måter man kan ta opp temaer eller spørsmål 
som angår oss alle, men det må gjøres i betraktning av at ingen av oss er like. Når vi først er inne på 
Boltanski så kan jeg igjen bruke temaet død som eksempel. Det er utvilsomt noe som angår oss alle, 
men som vi på den andre siden utvilsomt har masse ulike opplevelser, tanker og følelser rundt. Og 
det kan være en mengde ulike, både små og store elementer som kan utløse våre tanker og følelser 
rundt dette temaet. 
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 Når jeg nå har argumentert for at jeg tror det er mulig, og i tillegg har vist eksempler på 
andre kunstverk som etter min analyse har noe allment gjenkjennelig ved seg, er spørsmålet videre 
hvordan jeg skal gjøre det i mitt kunstneriske prosjekt.   
 I tillegg til det kunstneriske resultatet, påvirker dette begrepet også den kunstneriske 
prosessen, og stiller spørsmål om hvorvidt jeg som kunstner kan bruke meg selv som målestokk i 
arbeidet med å skape noe allment gjenkjennelig. Hvis jeg nok en gang går tilbake til Boltanski og 
ser på hans personlige tilknytning til kunstverket leser jeg litt motstridende argumenter hos han i det 
han sier i intervjuene. Boltanski er født i 1945, og hans fra var jøde og hans mor var kristen. Hans 
kunst blir utvilsomt veldig ofte av andre knyttet sammen med Holocaust. Folk mener det er det 
kunsten hans handler om, men selv sier han at kunsten hans er post-Holocaust, og i hovedsak ikke 
handler om Holocaust. Boltanski ytrer et ønsker om at kunsten hans skal ha noe allment 
gjenkjennelig ved seg, slik at det ikke bare handler om Holocaust (Semin et al., 1997, p. 23). Han 
sier at «forut for alle mine verker ligger det en form for traume», og det første vi møter i mange av 
Boltanski sine kunstverk er nettopp Holocaust (Semin et al., 1997, p. 8). I tillegg sier Boltanski at 
det er menneskene med sin personlige bakgrunn i møte med kunstverket som skaper verket. Han 
sier også at vi er alle de vi er på grunn av den bakgrunnen vi har, og at kunst er en måte for ham å 
snakke om fortiden og problemene sine på (Semin et al., 1997, p. 9). Hvis allment kan betegnes 
med å være noe som er felles for alle, kan vi si at det i hvertfall er allment å ha en personlig historie. 
 For å til slutt oppsummere denne undersøkelsen sitter jeg altså igjen med tre kjennetegn for 
det allment gjenkjennelig kunstverket. Et kunstverk er allment gjenkjennelig hvis det kan (1) vise 
oss et speil, (2) være åpent og (3) belyse spørsmål/tematikk som er av betydning for oss alle.   
4.5 Undersøkelse av det historiefortellende
Å fortelle historie er også et av de sentrale begrepene i prosjektets problemstilling. Her følger en 
undersøke av det historiefortellende i Sans-Souci. Som verktøy i denne undersøkelsen skal jeg 
bruke det Sandbye skriver om dette begrepet i boken Mindesmærker (2001). 
4.5.1 Undersøkelsen
Det første man legger merke til i dette verket er denne sammensmeltingen mellom det kollektive og 
det private. Dette gikk jeg i dybden av i undersøkelsen over, og skal dermed ikke gjøre en ny 
tolkning av det. Men jeg skal utdype dette litt med vekt på det historiefortellende i verket. 
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 Sandbye påpeker også denne uadskillelige sammensmeltingen mellom det kollektive og det 
private i Sans-Souci. Hun konstaterer hvordan den først og fremst blir så ubehagelig i lys av den 
historiske konteksten (M. Sandbye, 2001, p. 144). Sandbye skriver videre at:  
«Boltanski udnytter i alle sine værker fotografiets effekt og dets mentale realisme, men i dem alle 
ligger der samtidig en kritikk af fotografiets tillagte rolle som sandhedsbærer» (2001, p. 148)
 Sandbye konkluderer i sitatet over at det er fotografier som vi ser Boltanski bruke i Sans-
Souci som brukes til å fastholde vår eksistens og væren i og over tid. Vi bruker det til å huske 
tilbake på vår barndom og våre ungdomsår, og de forteller oss om noe som en gang var (2001, p. 
146). Alle gjenkjenner seg i disse bildene i familiealbumet, fordi bildene er ritualiserende og viser 
de samme øyeblikkene som folk flest velger å la bli en del av sitt familiealbum, med de utvalgte 
øyeblikkene som skal fortelle historien om livene deres. Et fotoalbum er livets bevis.  
 I tillegg er dette familiealbumet ikke bare gjenkjennelig for oss på grunn av våre egne 
fotoalbumer fra 1930 og 1940 tallet, men de er også gjenkjennelige i måten vi fortsatt tar bilder av 
vår familie og dokumenterer vår eksistens. På den måten blir dette verket og nazismen ikke bare 
noe som tilhører en bestemt tid i historien. Dette verket åpner opp historien, og forteller oss ikke 
bare hvordan Nazistene var som oss, men at de samme problemstillingene også gjelder i dag. For 
også i dag vil våre fotografier og familiealbum mest sannsynlig ligne veldig på albumene til andre 
familier over hele verden, enten disse familien er like eller ulike fra oss. 
4.5.2 Drøfting
Jeg vil drøfte tre poeng som viser noen grep dette verket gjør for å fortelle historien. Disse tre 
poengene henger sammen, de peker alle i samme retning og har det samme målet for øye. 
 For det første består dette verkets historiefortelling av denne uadskillelige 
sammensmeltingen mellom det private og det kollektive. Sans-Souci viser oss at vi er alle 
forskjellige, men i arkivet eller i fotoalbumet blir vi like. Denne måten å gjøre det kollektive og det 
individuelle uatskillelig, er typisk for Boltanski sin måte å fortelle historie på ved bruk av 
fotografier (M. Sandbye, 2001, p. 151). Dette grepet gjør vår egen historie dermed også uadskillelig 
fra denne historien. Mine neste to poeng bygger videre på dette. 
 For det andre vil jeg trekke frem det å fortelle en åpen historie. Sandbye skriver om dette i 
forbindelse med at hun plasserer verket inn i den historiefortellende konteksten som hun 
sammenfatter i sin bok. Sandbye belyser i første del av boken hvordan kunstverkenes måte å 
47
presentere seg selv på har endret seg fra 1980 tallet og frem til begynnelsen av 2000 tallet. På 1980 
tallet var kunsten preget av ironi og distanse og hvis verket på noen måte vendte seg til tilhørerens 
følelser, så var det gjerne på en sublim, teatralsk måte, lik operaen. På 1990 tallet så vi at kunsten 
gradvis vendte seg mer mot de store følelsene som sorg og følelsene som hører til livet, men som 
ikke så lett kommer til utrykk. Men på begynnelsen av det nye årtusen begynte kunsten å vende seg 
mot det lokale og mot hverdagserfaringene (M. Sandbye, 2001, p. 140). Boltanski skriver seg inn i 
en tradisjon av kunstnere som skaper kunst som forteller historien selvreflekterende, følelsesladet 
og selvbiografisk (M. Sandbye, 2001, p. 140). Sandbye skriver at disse verkene: 
«...centrerer sig om erindring, fortellingen, og livsverderens betydningsfuldhed, og der reflekteres 
over tidslighed, subjektivitet, erkendelse, identitet og andethed i et forsøg på å konstruere en form 
for sammenstykket subjekt i en åben historie.» (2001, p. 141)
Sans-Souci forteller på den ene siden et stykke historie om andre verdenskrig, og på den andre siden 
om noe som ikke kan knyttes til en bestemt tid, men som handler om universelle eksistensielle 
spørsmål. Menneskene i dette fotoalbumet kan sees på som et subjekt i en åpen historie. På den ene 
siden handler verket om dem, og på den andre siden så handler det om oss alle. 
 Dette leder meg inn på det tredje grepet som er kontrasten mellom det man kan kalle for den 
lille og den store historien. Den lille historien i Sans-Souci er absolutt at dette er familiealbumet til 
en bestemt familie. Verket forteller ikke om helheten i det som skjedde under 2. verdenskrig med de 
grusomme bildene og tallene på hvor mange jøder som døde. Verket forteller noe om 2. verdenskrig 
ved å fortelle en subjektiv historie fra en enkelt families måte å leve på i disse krigsårene. Verkets 
utforming og grep har sin hovedvekt på hverdagserfaringene til en utvalgt familie, og dette kan vi 
kalle for den lille historien. 
 Igjennom dette enkle grepet forteller Boltanski med dette verket også en større fortelling. 
Den historiske kontrasten er kjent for oss, og en forutsetning i tolkningen av dette verket. Når vi ser 
på den lille historien i den historiske konteksten, åpner vi opp den store historien. Dette innblikket i 
det private hverdagslivet til en familie som man etter hvert blir kjent med som nazister, åpner opp 
for en rekke følelser og spørsmål hos betrakteren. Spørsmål som handler om hvordan denne 
familien kunne ta det valget de gjorde, og hvordan dette i det hele tatt kunne skje. I gjennom disse 
spørsmålene fortelles den store historien om 2. verdenskrig, samt de også åpner opp historien og 
gjør den relevant for historieskrivingen av vår samtid.  
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 Gjennom disse tre lagene av erindring som denne historiefortellingen skaper, sitter jeg igjen 
med tre grep som jeg kan anvende videre i mitt prosjekt. Disse tre grepene er (1) sammensmelting 
av det kollektive og det private, (2) den åpne historien og (3) kontrasten mellom den lille og den 
store historien. 
 Denne undersøkelsen av det historiefortellende har mange paralleller til det jeg i dette 
prosjektet har valgt å kalle for det allmenn gjenkjennelige. Disse grepene for historiefortelling har 
på mange måte som mål å oppnå det samme som det alment gjenkjennelige i prosjektet mitt, og 
disse tre grepene kan på mange måter sammenfattes med de tre argumentene i drøftingen av det 
allment gjenkjennelige. I sin helhet handler det mest om å skape noe som betrakteren kjenner seg 
igjen i. Noe som betrakteren både kan knytte sin egen historie til, og som kan knyttes til aktuelle 
temaer eller problemstillinger som angår han eller hennes liv.    
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5. Prosjektets praktiske kunstneriske del
Den praktiske kunstneriske delen av prosjektet består av en prosess som har pågått parallelt med det 
teoretiske arbeidet hele denne prosjektperioden. Resultatet av dette kunstneriske arbeidet har blitt en 
stedspesifikk installasjon, og en prosessutstilling. Både prosessen og resultatet danner et viktig 
undersøkelsegrunnlag for å kunne belyse prosjektets problemstilling.
 Jeg skal nå beskrive arbeidsprosessen og det kunstneriske resultatet. Deretter skal jeg 
redegjøre for hvordan dette prosjektet forteller historien til stedet, samtidig som det har noe alment 
gjenkjennelig ved seg.  
5.1 Arbeidsprosessen
Sammen med drøfting av installasjonen og prosessutstilling, danner også drøfting av selve den 
praktiske arbeidsprosessen et viktig grunnlag for å svare på den stilte problemstillingen. Bortsett fra 
de metoder som allerede tidligere er beskrevet, skal jeg nå trekke fram ett par andre faktorer som 
også har vært viktig for prosessen til dette prosjektet. 
5.1.1 Inspirasjon fra andre kunstprosjekter
Tidlig i prosessen begynte jeg å se etter andre kunstprosjekter 
som kunne være til inspirasjon. Jeg samlet da et utvalg av 
bilder av ulike kunstverk. Disse hadde enten et spennende 
konsept eller en utforming som kunne være relevant å 
reflektere over i forhold til dette prosjektets problemstilling. 
Jeg skrev ut bildene, og hang de opp på en tavle på 
arbeidsplassen min. Denne tavlen har i løpet av prosessen også 
blitt fylt opp med andre relevante bilder som jeg enten har tatt 
selv eller funnet. Dette er en tavle som samler bilder av 
inspirasjonen som dukket opp underveis i prosjektet. 
 To av de kunstnerne som har vært mest sentrale som 
inspirasjon og dialogpartnere er som sagt Shimon Attie og Christian Boltanski. Ikke minst har 
verket Sans-Souci av Christian Boltanski vært et viktig kunstverk for meg i denne prosessen. 
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5.1.2 Pilotprosjekt
Våren 2012 gjennomførte jeg som tidligere nevnt et pilotprosjekt til dette masterprosjektet. 
Pilotprosjektet var i hovedsak et utøvende kunstnerisk prosjekt, hvor jeg prøvde ut deler av denne 
problemstillingen i praksis. Jeg laget en stedspesifikk installasjon som hadde som mål å både 
fortelle historien til stedet og fortelle om noe allment gjenkjennelig.  
 Stedet jeg valgte var et trapperom inne i Stiftelsen Arkivet sitt bygg i Kristiansand. Dette 
bygget ble under 2. verdenskrig disponert av Gestapo og brukt som Tysk politistasjon. Fangene ble 
fraktet opp og ned dette trapperommet til og fra celler og avhør. Avhørene bestod ofte av tortur. 
Installasjonen skulle fortelle historien om det som skjedde i denne trappen under krigen. I tillegg 
skulle installasjonen fortelle noe om menneskers reise gjennom livet som også består av ulike trinn. 
Installasjonen bestod av fotografier, veggmalerier, lyd og lys.
  Jeg har tatt med meg flere erfaringer fra pilotprosjektet inn i dette prosjektet. For det første 
var pilotprosjektet viktig for utarbeiding av problemstillingen. Jeg prøvde ut problemstillingen og 
fant potensiale der til å jobbe videre med i en masteroppgave. For det andre brukte jeg erfaringene 
fra pilotprosjektet til å sette kriterier for stedet jeg skulle velge til masterprosjektet. Trappen gjorde 
det mulig for meg å knytte noe alment gjenkjennelig til prosjektet, og jeg var derfor på jakt etter et 
sted med lignende kvaliteter. For det tredje viste pilotprosjektet meg hvor verdifullt samtaler med 
tidsvitner kan være i forhold til å bare lese historier i bøker. Jeg så med dette i tillegg prosjektets 
formidlingsmulighet gjennom prosessen, og ikke bare gjennom resultatet. Så da jeg skulle velge 
sted til masteren, vurderte jeg det også ut ifra menneskene jeg fikk kontakt med på stedet.  
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5.2 Resultatet
Ut fra alt materialet jeg samlet i løpet av denne prosessen og med bakgrunn i de teoretiske 
undersøkelsene, var målet å utforme et kunstnerisk resultat som kunne presentere undersøkelsen og 
danne grunnlag for drøfting og refleksjon som videre skal belyse problemstillingen. Jeg skal nå 
beskrive resultatet av prosjektets kunstneriske del som har materialiserer seg i to ulike deler. Den 
ene delen er en stedspesifikk installasjon i Loshavn, og den andre delen er en prosessutstilling i 
sentrum av Farsund. 
 Verken installasjonen eller utstillingen var ferdigstilt på det tidspunktet som avhandlingen 
ble levert, så beskrivelsen tar utgangspunkt i slik jeg har planlagt å gjennomføre disse delene. Jeg 
gjør oppmerksom på at det av den grunn kan forekomme noen mindre endringer underveis. Det er 
derfor heller ikke bilder i avhandlingen av det kunstneriske resultatet som ferdigstilt. Bildene som 
brukes er tatt i løpet av arbeidsprosessen, og er ment som illustrasjon for å bedre danne et bilde av 
hvordan dette blir. 
5.2.1 Den stedspesifikke installasjonen 
Dette er en stedspesifikk installasjon med sterk tilknytning til stedet den befinner seg på, og 
omgivelsene blir dermed en viktig del av installasjonen og opplevelsen av den. Det finnes ingen 
klare grenser for hva som er installasjonen og hva som er omgivelser. Derfor er det viktig i denne 
beskrivelsen å danne seg et bilde av både omgivelsene og de grepene jeg har gjort på stedet. Jeg har 
valgt å først beskrive stedet hvor installasjonen befinner seg på, for så å gå nærmere inn på det jeg 
har tilført stedet.
Beskrivelse av stedet 
Fra parkeringsplassen i Loshavn kan man følge en grusvei, etterfulgt av en smal sti opp på en liten 
fjelltopp. Loshytta ligger ytterst på denne fjelltoppen, nærmest som en varde. På veien opp til hytta 
går man igjennom skog og tett terreng. Men framme ved Loshytta på tuppen av dette fjellet er det 
åpent landskap og masse lys. I kontrast til husene som ligger tett i tett nede på brygga, med fjellet i 
ryggen og svabergene rundt seg, ligger denne hytta alene. Fra hytta ser man både husene og det 
store åpne landskapet rundt dem. Men blikkfanget i utsikten er den ene andre varden som også 
ligger alene i de store åpne omgivelser, nemlig Katland Fyr. 
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 Rommet denne hytten skaper sammen med 
omgivelsene danner et utkikkssted, en endestasjon. Men til 
tross for at den er liten i størrelse og beskjeden i form, har den 
en autoritær stilling på dette stedet. Som en vokter. Skapt og 
utformet med en bestemt funksjon, for et bestemt sted. Den er 
enkel og funksjonell i sin form. 
 Den ble først bygd som et tollvaktshus, men det var 
losene som brukte den 
mest til å speide etter 
skip. Når losene speidet 
etter skip brukte de 
langkikkert. Grunnen til 
den runde lille åpningen man kan åpne fra innsiden av 
vinduene, er nettopp fordi losene så med kikkerten gjennom 
dem. Under 2. verdenskrig bygde først tyskerne på hytta, så 
rev de det ned. I 1976 ble det bygd opp igjen av Loshavn 
fortidsvern (Danielsen.jr).8 På veggene inne i hytta møter man 
blikkene til menneskene som en gang var på dette stedet. Her 
henger bilder til minne om alle losene som har holdt til i 
Loshavn opp igjennom historien.
Beskrivelse av installasjonen   
Jeg har for det første laget tre videoverk som er en del av denne installasjonen. Tidligere i 
avhandlingen var jeg inne på hvordan Boltanski og Barthes trekker skille mellom foto og film. Kort 
sagt handler dette om at de drøfter hvordan fotografiet gir tid for ettertanke, mens filmen forteller en 
historie som bygger opp en spenning og dermed hele tiden drar betrakteren videre i neste bilde, uten 
den samme muligheten for ettertanke (Barthes & Stene-Johansen, 2001, p. 70; Semin et al., 1997, p. 
9). Filmene i installasjonen viser en situasjon hver som er utstrakt over tid men som egentlig kun 
består av ett enkelt bildeutsnitt. På den ene siden kunne disse situasjonen kanskje blitt fremstilt ved 
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8 Kilde: http://www.loshavnsidene.net/deandreto.htm 
Denne Loshytten blir gjerne kalt for Støhuset. Kilden jeg har oppgitt her bruker navnet Støhuset. Dette er på grunn av at 
området hytta ligger på heter Støa. Jeg har valgt å kalle den for Loshytta fordi det er det navnet folk flest bruker og 
dermed kjenner stedet som. Det forklarer også litt mer hva slags sted dette er når man kaller det for Loshytta.    
hjelp av et stillbilde i stedet for en film. Men på den andre siden bidrar disse filmene i tillegg til å 
bygge opp en spenning rundt det som skjer siden situasjonen er strekt over en lengre tidsperiode. På 
den måte kan man si at disse filmene både har kvaliteter som bilde og som en film. Filmene gir rom 
for at betrakteren kan tenke og tilføre sin egen historie, samtidig som den til en viss grad beholder 
filmens spenning i å utspille seg som en handling over tid. 
 Alle tre filmene er filmet fra Loshavn med utsikt mot Katland Fyr. Filmene er dermed ikke 
bare knyttet til stedet igjennom tematikken eller fortellingen de forteller, men også ved å være 
filmet på dette bestemte stedet. Dette tydeliggjør at denne installasjonen forteller historien til dette 
bestemte stedet. 
 To av filmene har samme 
konsept, men skiller seg noe fra 
hverandre i motivet. I 
begynnelsen av disse to filmen ser 
man bokstaver som er plassert på 
steinene i vannkanten, hvor den 
ene filmen viser ordet nært, og 
den andre viser ordet fjernt.9 
Utover i filmen blir noen av disse bokstavene tatt av bølger som skyller dem bort i ulike retninger. 
 Disse to ordene, sammen med tittelen forteller om historien jeg har valgt å ha fokus på i 
denne installasjonen. Ikke minst er hendelsen, altså det som skjer med ordene i filmene en viktig del 
av fortellingen. Stedet som er filmet er mellomrommet mellom Loshavn og Katland Fyr, og disse to 
ordene og tittelen forteller noe om forholder mellom disse stedene. Men fortellingen som filmene 
forteller har ulike tolkningsmuligheter, og kan omhandle menneskelige relasjoner og ulike 
livssituasjoner.   
      Den tredje filmen er av Katland Fyr som blinker i mørket. Hvert enkelt fyrtårn innenfor 
et område har sin egen frekvens på blinkene slik at sjøfarere på den måten kan vite med sikkerhet 
hvor de er.10 Blinkingen er dermed dette fyrtårnets signatur, og den stedspesifikke tilknytningen er 
dermed sterkt tilstede ved å bruke blinkene som en del av installasjonen. 
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9 Filmene er ikke redigert enda, så det er vanskelig å si med sikkerhet hvordan de blir. Jeg har i tillegg gjort opptak av 
ordet borte, fordi jeg har vært noe usikker på om jeg skulle bruke det i stede for ordet fjernt. Bildene som brukes som 
illustrasjon er derfor heller ikke nødvendigvis tatt fra det klippet som blir en del av resultatet. Jeg opplyser herved om at 
det må tas forbehold om endringer som kan forekomme etter innleveringen av avhandlingen.  
10 Dette lærte jeg av referansegruppen min, samt at jeg fikk informasjonen bekreftet ved en telefonsamtale med 
kystverket. 
 Et fyrtårn med dens blink er et kjent motiv som det er lett å knytte ulike assosiasjoner til. 
Dette er dermed et element som gir betrakteren ulike tolkningsmuligheter. Man kan sammenligne 
fyrtårnet med lampene i Boltanskis verk. Boltanski bruker små lamper som belyser fotografiene i 
verkene hans. Han sier at det er 
mange ulike måter å se et verk på, 
og lampene i seg selv bidrar til å 
gi betrakterne ulike assosiasjoner 
(Semin et al., 1997, p. 24). I likhet 
med lampene i Boltanskis verk, 
gir også fyrtårnet som blinker i 
denne filmen betrakteren mulighet 
til å tolke subjektivt ut fra de 
assosiasjoner dette elementet gir den enkelte. 
 Men det finnes også andre elementer i denne installasjonen som er med på å styre 
betrakterens tolkning. Tittelen er blant annet en av dem, samt de to andre filmene som vises i hytta. 
Filmen av fyrtårnet i mørket er annerledes enn de to andre filmene, og jeg vil derfor si at dette 
utgjør den største kontrasten i installasjonen. Tittelen og de to andre filmene er sterkt knyttet til 
hverandre, og forteller tilsammen en bit av historien til dette stedet, mens denne filmen forteller oss 
muligens noe helt annet. Jeg ønsker at det skal være åpent hvordan betrakteren vil tolke denne som 
en del av installasjonen. 
  Disse tre videoverkene vises på skjermer som er ca 22 
x 12 cm. I tre av hjørnene i Loshytta har jeg bygget en vegg 
tvers over hjørnet fra gulv til tak.11 Inne i dette hulrommet i 
hjørnet har jeg plassert videoskjermene. Platen har et hull som 
er ca 5 cm i diameter som danner et kikkhull inn til filmene. 
 Monteringen av disse skjermene hvor man må se inn i 
et lite hull for å se filmene, er med på å fortelle historien om 
Losene som stod i denne hytta og holdt utkikk i 
langkikkertene. Også dette er et element som forsterker det stedspesifikke i dette verket. 
Installasjonen har på grunn av dette også en sterk fenomenologisk tilknytning til stedet. Disse 
kikkhullene ville ikke hatt den samme betydningen om installasjonen var plassert et helt annet sted. 
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11 Se vedlegg 1: arbeidstegning
Hele monteringen er bygget for å passe på akkurat dette stedet, og er valgt på grunn av dette stedets 
fysiske karakter og spesifikke historie. 
 I tillegg bidrar denne monteringen til at kun en betrakter kan se den enkelte film av gangen. 
Dette skaper en personlig opplevelse av verket, hvor betrakteren aldri opplever installasjonen helt 
likt som en av de andre betrakterne som eventuelt er tilstede i installasjonen på samme tid. Den 
fysiske tilstedeværelsen i dette rommet gjør at betrakteren velger sin egen tilnærming til 
installasjonen, som igjen opplevelsen blir formet av. Betrakterens fysiske tilstedeværelse i 
installasjonen spiller en viktig rolle. Dette understreker installasjonens fenomenologisk og 
erfaringsbasert stedspesifisitet.    
 Bildene av Losene har jeg brukt slik de er, men gitt 
dem nye plasseringer på veggen.12 Bildene gir ansikt til noen 
av disse menneskene som er en del av historien til stedet som 
blir fortalt i installasjonen. Gjenbruk av disse fotografiene er 
et element i installasjonen som kanskje tydeligst har 
likhetstrekk med Boltanski sine kunstverk. Disse er på den 
ene siden direkte inspirert av hans måte å bruke fotografiet på. 
De fungerer som minnesmerker slik at menneskene blir en del 
av historien. Samtidig gir de et sterk innslag av det alvor som 
ligger i denne fortellingen og om menneskets dødelighet. 
Dette er som nevnt tidligere et element som både Boltanski og 
Barthes ville vært intressert i. Men de er også etter min 
mening en stor kontrast til filmene i denne hytta, som er filmet i nåtid, og beskriver en situasjon i 
bevegelse. Disse menneskene er i motsetning stille, som fryst liv hvis jeg bruker Boltanski sine ord 
(Semin et al., 1997, p. 34).  
 Men på den andre siden er fotografiene i denne installasjonen navngitt, noe som Boltanski 
aldri gjør med fotografiet i sine kunstverk. Det som kanskje skiller mitt prosjekt mest fra Boltanski 
sitt er stedspesifisiteten. Installasjonen handler om historien til dette konkrete stedet, og kontakten 
med, samt historien om menneskene der. Boltanski bruker ofte de samme fotografiene av 
mennesker om og om igjen i flere av sine kunstverk (Semin et al., 1997, p. 30). Menneskene på 
bildene i installasjonen i Loshytta er knyttet til dette bestemte stedet, og bildene ville ikke fortalt 
den samme historien om de ble flyttet og brukt på et annet sted. 
56
12 Installasjonen ble ikke montert før etter at avhandlingen ble levert, og jeg kan derfor ikke si noe om plasseringen av 
bildene på dette tidspunktet.
 Prosjektets tittel, Livsline, henger på utsiden av døren inn til Loshytta. Nede ved 
parkeringsplassen finnes det et skilt som har litt informasjon om prosjektet, samt veibeskrivelse opp 
til installasjonen. Jeg har plassert informasjon om installasjonen nede ved parkeringsplassen først 
og fremst fordi jeg ikke ønsket at denne informasjonen skulle være en sentral del av installasjonen.  
Også stedet og omgivelsene er en del av denne stedspesifikke installasjonen, og det er vanskelig å 
sette grensene for hvor installasjonen egentlig stopper. Parkeringsplassen hvor spaserturen opp til 
Loshytta starter, virket derfor som den mest naturlige plassen å plassere denne informasjonen på for 
at den skal være i sammenheng med installasjonen uten å bli en del av den. 
 Når man følger stien oppover mot Loshytta har jeg også plassert et lite skilt med tittelen to 
steder langs stien. Disse fungerer både som veivisere og kanskje også som en påminnelse om 
temaet i installasjonen som betrakteren allerede har beveget seg inn i. 
5.2.2 Prosessutstillingen 
I tillegg til den stedspesifikke installasjonen har også resultatet av den praktiske kunstneriske delen 
materialisert seg i en prosessutstilling. Denne prosessutstillingen finner sted i Farsund sentrum. 
Denne har som mål å vise fram prosessen og sette fokus på at den er en viktig del av dette 
prosjektet og at prosessen utgjør en stor del av grunnlaget for å svare på prosjektets problemstilling. 
Prosessen i seg selv er et resultat av den kunstneriske forskingen, på lik linje som installasjonen. Og 
ikke minst så forteller også prosessen om stedets historie og om temaer som er allment 
gjenkjennelig. Jeg skal først fortelle om valg av sted til denne utstillingen, før jeg går videre inn på  
innholdet. 
Valg av sted 
Når jeg skulle finne et sted å plassere prosessutstillingen, undersøkte jeg ulike muligheter. En dag 
jeg var i byen på en Lørdag formiddag gikk jeg forbi et lokale hvor to menn flyttet ut gamle møbler 
som hadde stått lagret der. Det er mange år siden dette lokalet ble brukt til butikk, og jeg hadde gått 
forbi det mange ganger uten å tenke over at det var der. Dette er en av de gatene som mange 
mennesker passerer når de ferdes i sentrum. Den ligger få meter fra bryggekanten, og et lite 
steinkast fra torvet i Farsund. I samme gate ligger det flere andre butikker, samt restauranter. Jeg 
ringte til eieren og fikk lov å leie dette lokalet i tre måneder i sommer. 
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 Lokalet har ett stort vindu ut mot gaten, og innenfor er det et rom med hvite vegger og 
mørkt tregulv. Lokalet er slitt (kanskje på en sjarmerende måte?), og veldig passelig på størrelse. I 
dette butikkvinduet er utstillingen tilgjengelig døgnet rundt som en vindusutstilling. I tillegg var det 
også viktig for meg at betrakteren hadde mulighet til å ta og se på ting når han eller hun studerte 
utstillingen, i likhet med betrakterens rolle i Sans-souci. Dette lokalet gir meg mulighet til å la folk 
komme inn.   
Beskrivelse av utstillingen 
Utstillingen rommer de mest sentrale delene av denne prosessen. Min kunstneriske prosess bærer 
sterkt preg av at jeg både tenker og jobber veldig visuelt. Jeg har brukt mye foto i prosessen, 
spesielt når jeg har undersøkt stedet, og samlet inn inspirasjon. I tillegg setter jeg gjerne tanker, 
refleksjoner og ideer ned på papiret ved å tegne skisser. Derfor er fotografier og skisser en sentral 
del av denne utstillingen. 
 De fotografiene som er blitt en del av denne utstillingen er valgt ut av ulike grunner, men de 
fleste er valgt ut fordi de har bidratt med viktig inspirasjon inn i prosjektet. Dette viser igjen 
hvordan dette prosjektet har en sterk tilknytning til stedet. På samme måte som Petersen beskriver 
at den stedspesifikke installasjonen bruker stedet som støpeform, formes også hele dette prosjektet 
ut fra stedet (2009, p. 384). 
 Fotografiene bidrar med en annen type inspirasjon og andre typer inntrykk enn de jeg har 
dannet meg når jeg har vært på stedet. Bildene representerer det som mitt personlige blikk har lagt 
spesielt merke til i møte med stedet. Disse øyeblikkene er fanget intuitivt ved hjelp av kameraet, 
men representerer som bilde noe helt annet enn selve opplevelsen av øyeblikket. Fotografiene 
skaper en avstand til situasjonen som har inspirert meg til tematikken. Kanskje kan jeg si meg enig 
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med Barthes som sier at det ikke finnes noen «levende» 
fotografier (Barthes & Stene-Johansen, 2001, p. 31). Denne 
melankolien jeg ser i fotografiet som jeg oppfatter at både 
Barthes og Boltanski også prøver å hanskes med, er en viktig 
del av inspirasjonen i dette prosjektet. Jeg opplever at jeg 
gjennom fotografiene tar et steg tilbake, og dermed får et 
overblikk over betydningen av dette bestemte inntrykket.
 Skissene er det som best kan beskrive hva denne 
prosessen har skapt av tanker, refleksjoner, og kunstneriske 
ideer. Noen skisser har etter hvert blitt forkastet, mens andre 
har jeg til stadigheter vendt tilbake til. Skissearbeidet er en 
viktig del av den kreative prosessen og en viktig del av 
bearbeidingen av det innsamlede materialet som består både 
av historier, bilder, refleksjoner o.s.v. Skissene viser 
hvordan inntrykk kan skape utrykk, og hvordan man i 
møte med et sted, en historie og en tematikk kan skape 
ulike utrykk som formidler dette videre. Skissene er den 
delen av prosessen som har vært mest privat. De har ikke 
hatt en like sentral rolle på bloggen som for eksempel 
fotografiene. Skissene er den mest udefinerbare delen av 
prosessen, hvor alt av tanker og ideer ukritisk har fått sin 
plass. Jeg har derfor kun ved få anledninger funnet det 
naturlig å legge disse ut på bloggen, siden de mest sannsynlig på det stadiet ikke ville gitt noe som 
helst mening for andre. Gjennom denne prosessutstillingen har også disse nå fått en naturlig plass i 
den offentlige publiseringen av prosessen. 
 Prosessutstillingen rommer også bilder av de kunstverkene som har vært en viktig 
inspirasjon i prosjektet. Dette er bilder av en rekke kunstverk av forskjellige kunstnere som av ulike 
grunner har funnet en plass i prosessen til prosjektet. 
 I tillegg er historiene om stedet en viktig del av denne prosessen som har fått en naturlig 
plass i utstillingen. På den måten er også denne utstillingen med på å fortelle historien til stedet uten 
at den er fortolket eller sammenfattet til å skulle bety noe bestemt. Denne utstillingen viser fram en 
bit av de historiene og refleksjonen som lokalbefolkningen har bidratt med inn i prosjektet. Dette 
gjenspeiler nok en gang prosjektets stedspesifisitet, i tillegg til at det gjenspeiler de metodene som 
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har vært viktig for dette prosjektet. Dessverre er som sagt ikke alle dialoger og historiene jeg har 
blitt fortalt muntlig nedskrevet, så historiene har derfor muligens mindre fysisk størrelse i 
utstillingen enn de har hatt i prosessen.   
 I motsetning til installasjonen i Loshytta er ikke denne prosessutstilling materialisert på 
stedet som dette prosjektet er jobbet ut ifra. Så på den ene siden kan man kanskje sette 
spørsmålstegn ved om prosessutstillingen er stedspesifikk slik som installasjonen. Men på den 
andre siden er dette prosjektet et stedspesifikt kunstprosjekt i et lokalsamfunn som Loshavn og 
Katland Fyr kun er en del av. Prosjektet handler i hovedsak om forhold mellom disse to stedene, 
men på grunn av vekten på det alment gjenkjennelige i dette prosjektet, så handler det også om hele 
lokalsamfunnet i denne lille byen. Prosessen har vært åpen, folk har engasjert seg og en rekke 
mennesker har fått et slags eierforhold til prosjektet. Dette er mennesker fra hele kommunen, ikke 
bare fra Loshavn. Prosessutstillingen er plassert der disse menneskene møtes og befinner seg til 
daglig. 
 Ved å bruke Kwon sine kategorier vil jeg plassere denne utstillingen under den sosiale og 
institusjonelle stedspesifisitet. Utstillingen handler ikke bare om det bestemte stedet, men om en 
prosess som har funnet sted over en lengre periode og som har inkludert mange mennesker. Mens 
prosjektet generelt i stor grad har handlet om et bestemt sted, og en bestemt tematikk, handler 
prosessutstillingen like mye om hvordan et kunstprosjekt kan involvere seg i et lokalsamfunn, og 
hvordan lokalsamfunnet kan bidra. Den handler om prosesser som har funnet sted i mitt liv og i 
livene til andre mennesker som har tilknytning til prosjektet. Men denne utstillingen tolkes til 
syvende og sist ut fra betrakterens ståsted og personlige bakgrunn, og kan derfor romme en rekke 
perspektiver.     
 I utstillingen kan man bla i skisseblokker, notatbøker og i materialet av innsamlede historier 
og refleksjoner. Her har publikum et ståsted som ligner på det publikum opplever i møte med Sanc-
Souci. Berøringen, kontakten, muligheten til å studere det som er utstilt ut fra eget ønske er felles 
for dem begge. Historiene om menneskene, mailene folk har sendt til meg, samt mine personlige 
refleksjoner og skisser er her tilgjengelig for betrakteren. I likhet med Sans-Souci følger det ikke 
med noe forklaring til tingene som er utstilt. Opplevelsen, tolkningen og meningen dannes i 
betrakteren ut fra han eller hennes studie av det som blir presentert. 
 Som nevnt tidligere har metodene i dette prosjektet utgangspunkt i hermeneutikken. Denne 
prosessen har beveget seg rundt og rundt i den hermeneutiske sirkel, noe som denne 
prosessutstillingen illustrerer. I likhet med at jeg har beveget meg rundt i den hermeneutiske sirkel i 
denne prosessen, kan vi kanskje se for oss at betrakteren sirkler rundt i den i opplevelsen av 
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prosessutstillingen. Fortolkningen av deler blir til sammenhenger og skaper deretter nye 
fortolkninger i det betrakteren jakter etter å knekke koden for å finne ut hva dette handler om. 
 På den ene siden er denne prosessutstillingen ment å stå som en del av resultatet av dette 
prosjektet. Men på den andre siden åpner kanskje denne prosessutstillingen opp nye perspektiver og 
fortolkninger, i dette tilfelle hos betrakteren. Kanskje kan man se på dette som et nytt resultat som 
ligger utenfor min kontroll. Kanskje kommuniserer prosjektet nå med betrakteren på egenhånd, 
hvor det skapes en mangfold av dialoger som jeg ikke har innsikt i. 
5.3 Det historiefortellende 
Mette Sandbye (2001, p. 175) skriver: «Fortid er ikke blot fortid, men en levende og kontant 
foranderlig del af nutiden». Dette er måten hun beskriver historiefortellingen i verkene til Shimon 
Attie og Christian Boltanski. I disse verkene ligger det en oppfatning av at man alene gjennom 
repetisjonen kan forandre seg selv og verden (M. Sandbye, 2001, p. 171). Jeg skal nå oppsummer 
og tydeliggjøre hva som er det historiefortellende i mitt prosjektet. 
 Denne stedspesifikke installasjonen forteller historien om forholdet mellom Katland Fyr og 
Loshavn. Dette forholdet har jeg valgt å kalle for livsline som ble tittelen på prosjektet og 
installasjonen. Ordene i filmene er med på å utdype betydningen av tittelen og forteller historien om 
denne bestemte livslinen. Prosjektet har på den måten en helt bestemt tilknytning til stedet som det 
forteller historien til. Filmen av fyrtårnet som blinker setter historien opp mot dagens realitet på 
dette stedet som er at livslinen nå er brutt.    
 Installasjonen i dette prosjektet ligner på mange måter på Boltanski og Atties måte å 
fremstille historien på. Dette er en måte hvor installasjonen henviser til bestemte historiske 
begivenheter, samtidig som den inneholder en mer allmenn menneskelig dimensjon (M. Sandbye, 
2001, p. 172). På samme måte som Sans-Souci forteller også denne installasjonen en historie som 
ikke er sammenfattet til å handle om en bestemt tid, men om menneskelig erfaringer som er like 
gjeldende den dag i dag. Hele installasjonen tar utgangspunkt i å gjenfortelle en bit av historien til 
stedet, men forteller den selvreflekterende og følelsesladet, som en åpen historie. En åpen historie 
som lar oss reflektere over våre liv og våre relasjoner i framtiden. På den måten oppnår også denne 
installasjonen å være en historie som er en levende og konstant foranderlig del av nåtiden. 
 Videoverkene i installasjonen åpner opp for generelle refleksjoner rundt tematikken som 
tittelen setter en ramme for. Dette er den store historien. Men midt inne i denne historien finnes det 
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bilder av ansiktene til noen navngitte mennesker. Disse bildene sammen med den historiske 
konteksten som denne hytten med dens beliggenhet og utforming plasserer oss i, forteller en 
konkret historie om enkelte mennesker som en gang var tilstede på dette bestemte stedet. Det er den 
lille historien, og den er mer enn noen andre deler av denne historien veldig sterkt knyttet til stedet. 
 I Sans-Souci møter vi først noen mennesker og deres personlige fortelling i gjennom et 
studie av fotoalbumet deres. Det som er spesielt med fotoalbumet er at det oppfattes i større grad 
som en kollektiv fortelling som vi alle kjenner oss igjen i. Den personlige fortellingen i Sans-Souci 
oppdager man først når man ser portrettet av Hitler som skiller denne familien fra vår egen. Dette 
åpner så opp for de refleksjoner som gjør at Sans-Souci blir et verk som også handler om nåtiden og 
framtiden. 
 Den private fortellingen i installasjonen handler om hvordan Loshavn og befolkningen der 
har fungert som en livsline for Katland Fyr og familiene som bodde der. Den kollektive fortellingen 
som verket forteller handler om det kollektive ritualet ved å ha en livsline. Hvordan mennesker 
knytter seg til andre mennesker og steder som for dem har den samme betydningen som Loshavn 
har for Katland Fyr. På denne måten handler installasjonen om dette bestemte stedet, samtidig som 
den handler om livet til den enkelte betrakter som besøker installasjonen. 
 Den største forskjellen mellom installasjonen og Sans-Souci handler om at installasjonen er 
stedspesifikk. Opplevelsen av stedet og konteksten stedet skaper vil alltid være det første 
betrakteren møter i en installasjon med denne typen stedspesifisitet. Disse første observasjonene og 
opplevelsene forteller betrakteren først å fremst noe om dette bestemte stedet, og betrakteren blir 
derfor først presentert for deler av den personlige fortellingen.   
 I likhet med Sans-Souci er historien som blir presentert i prosessutstillingen på mange måter 
det vi kan kalle for en åpen historie. Historiene handler om konkrete mennesker, bestemte steder og 
enkelte hendelser. Bildene og de enkelte historiene, kan på samme måte som familien i Boltanskis 
familiealbum, sees på som subjektet i en åpen historie. Det handler om dem, samtidig som det 
handler om følelser og opplevelser som vi alle kan kjenne oss igjen i.
 Men historiene i utstillingen fortelles uten å være satt sammen til en sammenheng som 
begrenses ned til å handle om et bestemt tema slik som installasjonen gjør. I utstillingen presenteres 
det historiske materialet både som rene fakta og som historier knyttet til personlige refleksjoner. 
Betrakteren har da et enda større ansvar ved å trekke ut det han eller hun mener er vesentlig, og 
sette det sammen til en helhetlig historiefortelling. Denne utstillingen forteller i hovedsak om den 
lille fortellingen, om de enkelte historiene som tilhører stedet.
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 Men denne utstillingen forteller kanskje på den andre siden i hovedsak noe om prosessen 
som omhandler å løfte fram et steds historie. Når betrakteren undersøker denne prosessen, og ser på 
alt det prosessen består av, vil det nok åpne opp for refleksjoner om betydningen av hele dette 
prosjektet. Dette kan man nok si er den store historien i utstillingen, som igjen åpner opp prosjektet 
for refleksjoner knyttet til vår samtid.   
5.4 Det allment gjenkjennelige 
Den åpne historiefortelling legger grunnlaget for å si at dette prosjektet også har noe allment 
gjenkjennelig ved seg. For både gjennom arbeidet med installasjonen og gjennom undersøkelsene 
av Sans-Souci har jeg blitt oppmerksom på at det jeg har valgt å kalle det allment gjenkjennelige i 
dette prosjektet er nær knyttet opp mot det som Sandbye beskriver som den store fortellingen og 
den åpne fortellingen. 
 Det alment gjenkjennelige i den stedspesifikke installasjonen handler om tematikken rundt 
begrepet livsline. Livsline er et kjent begrep som gir assosiasjoner til en rekke ulike situasjoner i 
våre liv. I likhet med Sans-Souci er dette en installasjon der betrakterens personlige bakgrunn og 
tilstedeværelse er lagt vekt på. Den enkelte betrakter vil gjøre seg ulike tanker rundt denne 
tematikken. Dette er kjernen av det alment gjenkjennelige i dette prosjektet. Installasjonen handler 
på den måten ikke bare om det bestemte stedet og de tilhørende historiene, men det handler om 
mennesker og livet generelt. 
 Livsline kan gi assosiasjoner til redningsaksjoner på havet, linene rundt livet på en 
fjellklatrer, foreldrene som beskytter sitt barn, båndet mellom en gravid kvinne og det ufødte barn 
o.s.v. Livsline kan handle om mennesker som alltid holder deg fast og drar deg inn igjen når du 
plasserer deg selv på tynn is i livet. Men denne installasjonen har i tillegg en uro over seg knyttet til 
livslinens skjørhet, og dens mulighet for å bli brutt. Prosjektet presenterer nåtiden i kontrast til 
historien, og forteller på den måten at det ikke lenger finnes loser som passer på Katland Fyr og 
heller ikke mennesker som bor der ute. Livslinen kan nå sees på som brutt. Gjennom sine stødige 
konstante blink i mørket, kan vi kanskje tolke det som at Katland Fyr viser oss at det har funnet sin 
indre styrke og derfor fortsatt lever.  
 Ordene i filmene beskriver noen generelle tilstander som vi kan knytte til situasjoner og 
følelser i vårt liv. Dette er et av speilene denne installasjonen setter opp mot betrakteren, som han 
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eller hun kan se seg selv i. På samme måte kan de kollektive familiefotografiene sees på som speilet 
betrakteren møter i Sans-Souci.    
 Dette prosjektet viser historien til et bestemt sted og til et utvalg av mennesker. Vi har alle 
en personlig historie, så det i seg selv er allment. Prosessutstillingen viser hvordan jeg sammen med 
lokalbefolkningen har blåst nytt liv i historien til dette stedet. Og jeg har allerede argumenterte for 
at prosessutstillingen nok vil sette fokus på hvorfor det er viktig å bevare disse historiene. Noe av 
det allment gjenkjennelige i denne prosessutstillingen og prosjektet generelt er kanskje det faktum 
at vi alle en dag er historie. Alt vi kjenner til skal en gang være historie, og hva kan de som kommer 
etter oss lære av oss. Har vi en forutsetning for å si at de i det hele tatt vil være intressert i å finne ut  
noe om vår historie. Igjen leder dette inn på refleksjoner rundt hva et prosjekt av denne typen kan 
bety. Dette er nok mye sannsynlig et spørsmål som dette prosjektet i gjennom hele prosessen har 
stilt menneskene som har hørt om prosjektet. Hvorfor skulle de engasjere seg frivillig i prosjektet 
hvis ikke de mente det var av betydning for noen.       
 Gjennom historiefortellingen som også knytter seg til vår samtid, som er sammenkoblet av 
det private og det kollektive, tar Boltanski opp noen politiske dimensjoner i verket Sans-Souci. Han 
gjør noen generelle undersøkelser av menneskeligheten, hvor spørsmålet om et mennesket er godt 
eller ondt, og om det finnes noe som er sant eller løgn, står sentralt i verket. Nazismen ble en del av 
samfunnet, og hvem skal ha skylden for det? 
 I sammenligning til disse dimensjonen i Sans-Souci vil jeg ikke si at mitt prosjekt reiser 
lignende politiske spørsmål, men at det kanskje belyser noen andre politiske dimensjoner. I den 
videste forstand, uten å knytte prosjektet til kun vårt eget liv, kan vi si at blinkene fra Katland Fyr 
også kan representerer de menneskene i et lokalsamfunn som havner på sidelinjen uten en livsline. 
Katland Fyr er et symbol på liv levd i stormen som nå forfaller. Hvem har ansvaret?
  I tillegg er dette i motsetning til Sans-Souci et kunstprosjekt som involverer menneskene i 
prosessen, og der ligger det også noen politiske dimensjoner som jeg allerede har vært inne på. Å 
gjøre noe sammen for et sted, for noen mennesker, eller for å belyse et tema, er noe dette prosjektet 
har vist at er mulig. Men dette er bare et kunstprosjekt. Hvem har ansvaret for å belyse 
«skyggesidene» av samfunnet? Hvem har ansvar for å bevare et steds historie? Er det tilfeldig om 
det blir gjort eller ikke? 
 Dette prosjektet belyser et kunstprosjekts muligheter til å fortelle historien på en måte som 
gjør at den kan bli en foranderlig del av nåtiden. En historiefortelling som ikke forblir historie, men 
som knytter seg til menneskers liv. Kanskje er dette i seg selv et mulig svar på noen av disse store 
spørsmålene som refleksjonen av dette prosjektet åpner opp for. Selv om det nok ikke bare er 
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kunstens ansvar, så har kunstprosjekter av denne typen i hvertfall muligheten til å bety en forskjell. 
I det minste har kunstprosjekter mulighet til å samle mennesker sammen til samtaler og refleksjoner 
rundt en historie eller en tematikk som kan være viktig å belyse i samfunnet.   
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6. Formidling
Formidlingen har pågått helt siden prosjektstart, og pågår også i høyeste grad nå når installasjonen 
og utstillingen står klar til å vises fram. Jeg tar for meg formidlingen i dette prosjektet i tre deler; 
prosessen, installasjonen, og prosessutstillingen. 
 For å tydeliggjøre prosjektets formidling vil jeg som nevnt tidligere ta i bruk en illustrasjon 
fra boken Konsten som läranderesurs (Aure et al., 2009). Studiene i denne boken er gjort av tre 
nordiske forskere på dette området, og tar for seg en undersøkelse av pedagogisk praksis og retorikk 
på utvalgte kunstmuseer i Norden som arbeider med samtidskunst. 
 Fra denne boken har jeg hentet ut en trekant som illustrerer tre ulike læringssyn. Jeg skal nå 
kort presentere forskjellen på disse tre læringssyn, før jeg går videre inn på hvordan jeg har 
formidlet de ulike delene i prosjektet mitt.      
6.1. Tre læringssyn
Formidling i dette prosjektet har i hovedsak hatt befolkningen i Farsund som målgruppe. Men deres 
tilknytning og møte med de forskjellige delene av prosjektet har vært noe variert, og det er derfor 
snakk om litt ulike formidlingsvarianter innenfor ett og samme prosjekt. Jeg skal som sagt trekke 
inn noe teori om formidling for å tydeliggjøre disse forskjellene. 
 I boka Konsten som läranderesurs brukes begrepet læringssyn som et av tre kompetansemål 
som undersøkes på de ulike museene (Aure et al., 2009, p. 16). De undersøker innenfor dette 
kompetanseområdet om museene har et formulert syn på læring, og hvilket type læringssyn som 
eventuelt kommer til syne i analysen av dette museets virksomhet. Boken bruker ikke begrepet 
kunstformidling som er mest vanlig å bruke, spesielt på museer, men de bruker begrepet 
kunstpedagogikk for å beskrive denne pedagogiske virksomheten. Jeg bruker i denne avhandlingen 
begrepet kunstformidling, og anvender de tre ulike læringssynene som presenteres i boken som en 
måte å definere forskjellige typer kunstformidling. 
 De tre læringssynene er det relasjonsorienterte læringssyn, det kunstorienterte læringssyn 
og det opplevelsesorienterte læringssyn (Aure et al., 2009, p. 17). 
 Det kunstorienterte læringssynet har to ulike tilnærminger til kunstverket. I den ene 
tilnærmingen vektlegges kunstens formale virkemidler for å forklare kunstverket (Aure et al., 2009, 
p. 209). Kunstverket blir her sett på som et selvformidlende estetisk objekt. Kunstformidleren sitter 
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på den etablerte kunnskapen som skal videreformidles til betrakter. I den andre tilnærmingen legges 
det vekt på kunstens danningspotensiale i læringssammenheng (Aure et al., 2009, p. 210). Kunsten 
sees på som en del av vår felles kulturarv, der noen verk er valgt ut som representanter. Ved å lære 
om kunsten får vi en innføring i denne felles kulturarvens kunnskaps- og verdigrunnlag (Aure et al., 
2009, p. 210). 
 Det opplevelsesorienterte læringssynet legger derimot til rette for betrakterens individuelle 
forutsetninger. «Pedagogikken skulle være tilretteleggende slik at elevene fikk mulighet til å ta i 
bruk sine egne potensialer for erfaring og læring» (Aure et al., 2009, p. 211). Dette læringssynet 
vektlegger mottakerorientering og bygger på en forestilling om at betrakteren har en iboende 
mulighet for personlig vekst og utvikling (Aure et al., 2009, p. 211). Det legges derfor til rette for 
betrakterens egenaktivitet og dialog som grunnlag for møte med kunsten. Kritikken til denne teorien 
blir rettet mot at deltageren blir tilført stimuli, og deretter blir sittende alene med sin personlige 
opplevelse (Aure et al., 2009, p. 211). 
 Det relasjonsorienterte læringssyn aviser forståelsen av at meningen med kunstverket ligger 
realisert i selve verket, som noe som avdekkes for den som møter det. «Her blir relasjonene mellom 
verkets form og innhold, dets samspill med aktørene i formidlingsammenheng, det 
situasjonsbestemte og kontekstuelle vektlagt» (Aure et al., 2009, p. 211). Innenfor dette synet 
baseres forståelsen av kunstverket på erfaring- og refleksjonsorienterte prosesser. Deltakernes rolle i 
møte med kunsten vektlegges, og de ulike aktører og de ulike kunstverk sees på som reelle 
kommunikasjonspartnere (Aure et al., 2009, p. 212).13 
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13 Modellene i dette kapittelet er laget med utgangspunkt i modellen på s. 212 i boken (Aure et al., 2009). 
6.2 Prosessen
Den formidlingen som har foregått igjennom hele prosessen har vært en av særegenhetene til 
prosjektet, og dette avspeiles av metodene jeg har valgt. Bloggen har vært en av de viktigste 
formidlingskanalene i prosjektet. Den har hatt det generelle publikum som målgruppe, og har vært 
åpen for alle som har vært intressert i å følge med på prosessen. Denne type formidling har åpnet 
opp prosessen slik at flere har vært klar over at dette prosjektet har foregått. Den inviterer 
mennesker til å ta del i prosjektet og engasjere seg. Flere har tatt del i prosessen ved å kontakte meg 
direkte via mail eller telefon. 
 Referansegruppen er også en metode jeg har valgt som en måte å formidle prosjektet på. Her 
er målgruppen riktignok en mindre gruppe mennesker. Men dette er mennesker som sitter i ulike 
posisjoner og nettverk i denne byen både privat og i arbeidslivet. Det har vist seg at denne 
formidlingen har hatt større rekkevidde enn jeg først antok. Disse menneskene har fått førstehånds 
innsikt i prosjektet, og har dermed latt seg engasjere nok til at de har formidlet prosjektet videre til 
andre. 
 Med andre ord så videreformidles prosjektet på folkemunn enten den første formidlingen har 
skjedd igjennom referansegruppen, bloggen eller en avisartikkel om prosjektet. Siden dette er et 
stedspesifikt prosjekt og stedet er kjent for folk, vil dette naturligvis sette fokus på akkurat dette 
stedet. Jeg har mange eksempler på hvordan folk har fått formidlet prosjektet mitt via andre de 
kjenner, og som på grunn av dette tar kontakt med meg. De tar da som regel kontakt fordi 
informasjonen om mitt prosjekt har bidratt til at de har funnet frem gamle historier om 
familiemedlemmer som har hatt en form for tilknytning til stedet jeg jobber med. Her er et utsnitt 
fra en mail jeg mottok den 30. mars av en mann som er utflyttet fra Farsund: 
«Hei, Jeg ble tipset om artikkelen i Farsunds Avis 5.12.2012, angående din masteroppgave om 
Katland fyr og Loshavn. Det er kanskje litt sent i arbeidsprosessen din, men her kommer allikevel et 
lite historisk innspill som neppe er særlig kjent. Min mors tante, Bergitte Olivia («tante Betty») f. 
1899 (ref. s. 456 i Listaboka 1, Gard og folk), hadde post som hushjelp hos fyrvokteren på Katland 
fyr. Nøyaktig årstall er noe usikkert, men siden hun utvandret til Amerika da hun var 16-17, må hun 
ha vært tidlig i tenårene. Det spesielle med historien er at hun måtte ro for å komme på jobb (....) »  
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På denne måten kan jeg med trygghet si at dette prosjektet ikke bare formidler gjennom 
installasjonen eller utstillingen, men også igjennom hele prosessen. I dette eksemplet var det 
formidlingen av historien til stedet som var i fokus.  
 Denne typen formidling er mest av alt relasjonsorientert. Det handler her først å fremst om 
målgruppens møte med dette prosjektet. Flere av metodene jeg har valgt å bruke formidler at jeg 
ønsker at folk skal ta del i prosjektet mitt. Denne typen formidling oppfordrer til utveksling av både 
informasjon, meninger og tanker mellom prosjektet og målgruppen. 
 Jeg har plassert prosessen tett opp mot det relasjonsorienterte læringssynet, men på samme 
side av trekanten som det kunstorienterte læringssynet. Det er nok mulig at deltakelse i et slikt 
prosjekt noen ganger kan føles som et «danningsprosjekt», der man tar del i et prosjekt ikke bare for 
å skape noe sammen, men også for å lære noe om kunsten og de kunstneriske prosesser. Dette har i 
hovedsak ikke vært min hensikt, men er en av de dimensjonene jeg har vært klar over at kunne 
finne sted i denne typen involvering av andre mennesker. Igjen er refleksjonen over på de politiske 
dimensjoner, hvor man kan drøfte kunstens stilling i samfunnet, og betydningen av kunsten som 
møteplass. 
 Denne relasjonelle utvekslingen og kontakten mellom prosjektet og lokalbefolkningen har 
fått en sentral rolle i prosjektet. En slik formidling er sterkt preget av dialog, og befinner seg derfor 
etter min mening nærmere det kunstorienteret læringssynet, enn det opplevelsesorienterte 
læringssynet hvor betrakteren ofte blir sittende alene med sine subjektive tanker og refleksjoner. 
Selv om de som har vært involvert til tider kanskje har oppfattet meg som en slags «ekspert» 
innenfor kunstfeltet, har jeg vektlagt dem som eksperter på historien eller deres personlige 
tilknytning til stedet og tematikken, og vi har derfor oppnådd en meningsfull og åpen dialog. 
6.3 Installasjonen 
Nå når resultatet av den praktiske kunstneriske prosessen skal vises fram starter en annen type 
formidling. Nå skal både de som er kjent med prosjektet og de som er helt ukjent med det, få 
mulighet til å besøke en installasjon i Loshavn i konteksten av at dette er en del av et kunstprosjekt. 
I tillegg er dette en installasjon som er sammensmeltet med omgivelsene, hvor grensene mellom 
kontekst og verk derfor kan være vanskelig for betrakteren å få øye på. 
 Formidlingen av denne installasjonen har fokus på betrakterens møte med installasjonen. 
Installasjonen er sammensmeltet med stedet, og opplevelsen av installasjonen kan derfor ikke 
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snevres ned til for eksempel å kun romme videoverkene i Loshytta. Jeg tenker hele området, 
gåturen opp til Loshytta, samt alt fra skilting til værforhold som en del av installasjonen.
 Med den opplevelsesorienterte formidlingen legger jeg vekt på betrakterens subjektive 
opplevelse av installasjonen. Betrakteren former installasjonen ut fra sin personlige oppfatning og 
tolking. I likhet med Sans-Souci spiller betrakterens bakgrunn, tanker og følelser inn på hvordan 
betrakteren opplever den. Jeg har lagt opp til at installasjonen skal formidle seg selv, og dermed 
formes i møte med betrakteren. På den ene siden kan jeg ved å bruke denne formidlingstypen kun 
forsøke å legge opp til at betrakteren skal oppleve det jeg håper eller tror han vi oppleve. På den 
andre siden tror jeg denne formidlingstypen er best egnet for at installasjonen skal forbli åpen nok 
til at betrakteren kan trekke sitt eget liv inn i den. Dette er som jeg har argumentert for tidligere 
viktig for å skape den åpne historien og det alment gjenkjennelige i prosjektet. 
 For å oppnå å formidle denne installasjonen opplevelsesorientert har jeg måtte tenke nøye 
igjennom hva jeg tilsetter av informasjon blant annet. Informasjonen er derfor plassert nede ved 
parkeringsplassen, slik at det skal gi installasjonen mest mulig rom for å virke på egenhånd i møte 
med betrakteren. Valget av denne formidlingstypen har i tillegg til skilting også hatt innvirkning på 
en rekke andre valg i utformingen av installasjonen. 
 Installasjonen legger som sagt opp til at betrakteren styrer hvor mye eller lite av 
omgivelsene som blir en del av installasjonen. Jeg har derfor måtte være veldig nøye med å tenke 
på hva som finnes på stedet og derfor blir en del av historien, og hva jeg må tilføye. Men siden det 
er subjektivt hva den enkelte betrakter er bevisst på, måtte jeg tydeliggjøre et minimum av 
informasjon som jeg trengte for å fortelle historien. Monteringen av filmene med disse kikkhullene 
er et grep jeg gjorde for å bevisstgjøre betrakteren på stedet han befinner seg på. Å se inn i disse 
kikkhullene skal gi assosiasjoner til losene som stod å speidet i kikkert i denne hytten, som igjen er 
en viktig del av fortellingen. 
6.4 Prosessutstillingen
Prosessutstillingen er veldig annerledes enn installasjonen, og er vanskeligere å plassere alene 
innenfor en av disse formidlingsorienteringene. Jeg har plassert utstillingen midt i mellom det 
opplevelsesorienterte læringssynet og det relasjonsorienterte læringssynet.  
 På den ene siden kan vi si at også utstillingen har opplevelsesorientert formidling, siden det i 
likhet med installasjonen, også her i stor grad er opp til betrakteren å tolke ut fra den subjektive 
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erfaringen. Utstillingen viser masse oppstykkede deler, som ikke er satt sammen til en tydelig 
sammenheng. Jeg har også her vært nøye med å overveie hvor mye informasjon som skal være 
tilstede. Dette er viktig å overveie for å ikke risikere at utstillingen blir lukket og fastsatt i mening, 
men at den forblir åpen slik at de ulike delene gir ulike tolkningsmuligheter. 
 Utstillingen er til en viss grad inspirert av Boltanskis måte å la betrakteren møte Sans-Souci. 
I møte med Sans-Souci blar betrakteren selv i fotoalbumet og studerer det. Det er opp til betrakteren 
å omforme denne informasjonen til noe meningsfullt. På samme måte ønsket jeg å opprette en slik 
kontakt mellom betrakteren og prosessutstillingen. Det var derfor viktig å finne et sted innendørs 
hvor betrakteren kunne komme inn og se og ta på utstillingen. 
 På den andre siden vektlegger både utformingen og plasseringen av denne installasjonen at 
dette er ment som et møtested. Et møtested både mellom prosjektet og befolkningen, men også 
mellom mennesker. Her kan man sitte ned og ta en prat med noen av de andre som besøker 
utstillingen, i tillegg til at jeg er tilstede i rommet for samtaler. På den måten kan man argumentere 
for at denne utstillingen har en relasjonsorientert formidling, hvor meningene blir formet ut fra 
sammensetningen av menneskene som er tilstede og samhandlingen mellom dem.  
 Når installasjonen og utstillingen skal møte publikum reiser det seg også spørsmål knyttet 
hvordan dette prosjektet skal formidles gjennom eventuell markedsføring. Dette er også viktig å 
tenke igjennom i og med at dette også er en type formidling, og en måte prosjektet møter 
mennesker på. Hvordan skal prosjektet i denne sammenhengen fremstilles? 
 Dette prosjektet har kanskje mer enn jeg forventet både igjennom prosessen, men også mest 
sannsynlig gjennom prosessutstillingen, fått preg av en relasjonell formidling. Hvis jeg ønsker å 
bygge videre på dette og vektlegge denne typen formidling videre i prosjektet, blir det naturlig å ta 
utgangspunkt i dette når jeg nå skal presentere prosjektet gjennom markedsføring. Den beste måten 
å formidle prosjektet på ville i denne sammenheng nok bli gjennom folkemunn, slik at prosjektet 
beholder den profilen av å være noe som mennesker har et personlig forhold til, i motsetning til at 
de ser og hører om prosjektet gjennom plakater og avisannonser. 
 Et av de første stegene kan være å invitere menneskene som allerede har en sentral rolle i 
prosjektet til å komme til utstillingen, og åpne opp for at de kan ta med seg venner og familie.  
Forhåpentligvis vil dette spre seg, og flere vil komme til utstillingen sammen med sine venner og 
familie. I tillegg er det en mulighet å lage noen flygeblader som jeg kan dele ut til folk jeg kjenner, 
som de igjen kan dele ut til andre. Kanskje kan disse også legges på kafebordene i sentrum, slik at 
det kan lede folk inn på samtaler når de sitter der. 
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 Ved at utstillingen har en slik sentral plassering i sentrum av Farsund som er en relativ liten 
by, vil det nok i seg selv bidra til at de fleste i lokalbefolkningen vil bli oppmerksom på prosjektet. 
Lokalet som utstillingen er plassert i, er en del av sentrum i Farsund med butikker og spisesteder. 
Men utstillingen blir presentert som en del for seg selv. I utformingen har jeg lagt vekt på at den 
ikke skal bli en del av butikkene, men heller en kontrast som på den måten gjør at utstillingen står 
på egne bein når den skal formidles til betrakteren. Prosessutstillingen inneholder informasjon om 
at det også befinner seg en installasjon i Loshavn som kan besøkes.      
6.5 Oppsummering av prosjektets formidling i sin helhet
I dette prosjekt plasserer jeg den stedspesifikke installasjonen tett opp mot det opplevelsesorienterte 
læringssynet, og prosessutstillingen et sted ca midt i mellom det relasjonsorientert- og det 
opplevelsesorienterte læringssynet. Prosessen vil jeg plassere tett opp mot det relasjonsorienterte 
læringssynet. Modellen under viser disse tre delenes plassering i trekanten. 
 To av de tre delene i dette prosjektet, altså både prosessen og prosessutstillingen, ligger tett 
opp mot det relasjonsorienterte læringssynet. Valg av metoder har ikke minst bidratt til en stor vekt 
på det relasjonsorienterte læringssynet. Det litt uventede store engasjementet som både bloggen og 
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referansegruppen skapte, har nok påvirket noen valg som er blitt tatt i prosjektet, blant annet valget 
av å utvikle en prosessutstilling med vekt på relasjoner og utveksling av nye dialoger. 
 På den ene siden er den relasjonelle formidlingen absolutt en måte å velge formidling som 
engasjerer mennesker slik at de bringer sitt eget liv og historie inn i prosjektet. Men på den andre 
siden har jeg også vektlagt det opplevelsesorienterte læringssynet i dette prosjektet, fordi jeg ut i fra 
mine undersøkelser av Sans-Souci konkluderte med at det åpne verket som gir betrakteren både tid 
og rom til å reflektere ut fra eget liv, gir grunnlag for å fortelle en åpen historie som åpner opp for 
noe alment gjenkjennelig. Så med andre ord har nok en kombinasjon av disse to læringssynene vært  
det sentrale i formidlingen av dette prosjektet i sin helhet for å belyse den stilte problemstillingen.   
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7. Avsluttende drøfting og konklusjon
Jeg skal til slutt gi en oppsummering med noen refleksjoner rundt prosjektets hovedlinjer, og gi en 
konklusjon på hvordan dette prosjektet har belyst den stilte problemstillingen. 
 Dette er et prosjekt med en sterk stedspesifikk tilknytning, som for det første på flere ulike 
måter har vist hvordan man gjennom et kunstprosjekt kan fortelle historien til et sted. Prosessen, 
installasjonen og prosessutstillingen bidrar alle med hver sin historiefortelling. En av de tingene 
som skiller disse tre bidragene fra hverandre er formidlingsmåten. 
 Prosessen har et relasjonsorientert læringssyn, der kontakten med lokalbefolkningen har stått 
i fokus, og historiefortellingen har funnet sted ved at folk har begynt å lese og lete fram historier om 
stedene. Utstillingen gjenforteller disse historiene slik de er, slik menneskene i løpet av prosessen 
har fortalt dem til meg. Siden jeg i tillegg holder utstillingen åpen slik at folk kan komme inn og ta 
del i den, skaper jeg også her en arena for dialog rundt historiene. Formidlingen blir kanskje på den 
måten også i utstillingen ikke så ulikt det relasjonsorienterte læringssynet som fant sted i prosessen. 
 Installasjonen forteller historien med en helt annen type formidling. Jeg har samlet et vidt 
spekter av historier, men historien installasjonen fortelle handler likevel kun om det konkrete 
forholdet mellom disse to stedene innenfor rammene som tittelen livsline setter. Dette formidles 
med et opplevelsesorientert læringssyn, og det er opp til betrakteren å tolke seg fram til et budskap 
og en fortelling som installasjonen legger til rette for at skal finnes. I motsetning til utstillingen er 
installasjonen renskåret, enkel, oppbygd av få elementer. På den ene siden er den tydeligere, og på 
den andre siden er den kanskje mer åpen for betrakterens følelser og refleksjoner.  
 På samme måte som historien fortelles ulikt i disse delene, legger prosjektet for det andre 
også på ulike måter til rette for at betrakteren skal finne noe allment gjenkjennelig her. I 
installasjonen legger tittelen og ordene i filmene til rette for et fokus på en tematikk, hvor 
historiefortellingen i større grad er tilstede for å bygge opp under dette temaet. Mens i prosessen og 
utstillingen har denne tematikken muligens falt mer i skyggen av det historiefortellende. Når 
fokuset er på likeverdig utveksling og formidles ved et relasjonsorientert læringssyn, gir jeg 
betrakteren større spillerom og jeg må derfor gi slipp på mer av kontrollen. Men ved å ytre helt i fra 
starten av prosessen at prosjektet i hovedsak skulle handle om forholdet mellom Katland Fyr og 
Loshavn, har jeg allikevel åpnet opp for at det skal oppstå samtaler og refleksjoner rundt dette 
temaet som prosjektet formidler som alment gjenkjennelig. Dette ser jeg tydeligst i samtalene med 
referansegruppa, og i noen av mailene jeg har mottatt, hvor vedkommende deler historier om dette 
forholdet kombinert med refleksjoner over den menneskelige opplevelsen i denne historien. 
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 For å skape en historiefortelling som enten legger til rette for eller bygger opp under en 
tematikk som er allment gjenkjennelig, har det viktigste uansett form vært å fortelle en åpen 
historie. Den åpne historien legger til rette for at historien kan knyttes til samtiden slik at 
betrakteren kan kjenne seg igjen i de historiske fortellingene om menneskers livssituasjoner. Det er 
her snakk om å bevege betrakterens tolkning som en pendel frem og tilbake mellom en kollektiv 
fortelling og en personlig fortelling. 
 Et viktig grep for å oppnå denne åpne historiefortellingen ligger i valget av vinklingen på 
historien og fokuset på et bestemt område eller hendelse. I sammenligning med trappa i 
pilotprosjektet, har jeg også i dette prosjektet valgt å knytte installasjonen til et sted som har 
elementer og rammer som åpner opp for ulike typer refleksjoner og tolkninger. Både trappa på 
Arkivet og havstrekningen mellom Loshavn og Katland Fyr er der fortsatt i dag, har en funksjon, og 
det skapes historier der fortsatt. Å la betrakteren være på det konkrete stedet, oppleve historier, 
samtidig som historien som fortelles har likhetstrekk med vår samtid og menneskers liv i dag, er å 
fortelle en åpen historie i en stedspesifikk installasjon. 
 Både trappa, fyrtårnet og Loshytta som elementer har i likhet med mange av de elementene 
Boltanski bruker, ulike tolkningsmuligheter og kan gi ulike assosiasjoner. Å være klar over disse 
formene og bruke de, er å skape et åpent verk slik både Boltanski og Eco beskriver det. Dette tror 
jeg er en forutsetning for at et prosjekt også skal ha mulighet for å romme noe allment 
gjenkjennelig. Også tittelen og ordene i filmene er brukt med hensikt av å være elementer som kan 
gi ulike tolkningsmuligheter. Utstillingen slik den er sammensatt av ulike deler uten en bestemt 
sammenheng og budskap, gir også ulike tolkningsmuligheter.     
 Prosjektets stedspesifikke ramme har bidratt til å både innlemme en konkret historie, og 
noen mennesker som har tilknytning til stedene. I dette tilfellet har det ikke bare handlet om kontakt 
med menneskene på stedet, men også kontakt med lokalbefolkningen i den byen som dette stedet er 
en del av. Prosjektet har hatt en sterk stedspesifikk tilknytning og stedet har lagt rammene som 
prosjektet er formet ut fra. Alt har i første omgang utspring fra stedet og engasjementet rundt det. 
Stedet har vært et møtepunktet mellom menneskene i dette prosjektet som kan beskrives som 
partisipatory art. 
 Valget av metoder som åpnet opp for denne tette kontakten med lokalbefolkningen ble tatt 
på grunnlag av det formidlingspotensialet jeg så i prosessen til pilotprosjektet. Både blogg og 
referansegruppe er fremgangsmåter innenfor metoden kunstnerisk utviklingsarbeid som har fungert 
bra i dette tilfellet. Sammen med fokuset på det relasjonsorienterte læringssynet i formidlingen av 
prosessen, har disse metodene bidratt til førstehånds historier i kombinasjon av personlige 
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refleksjoner. Allerede igjennom dette oppnår prosjektet å fortelle historie samtidig som det har noe 
allment gjenkjennelig ved seg. Et av argumentene for at disse metodene har fungert så bra, er at 
man i et prosjekt av denne typen har stedet som et konkret møtepunkt mellom mennesker. Mange 
har gjerne tilknytning til dette stedet, med ulike oppfatninger og opplevelser av stedet. 
Undersøkelser av et steds historie og tematikk gir et grunnlag for en dialog mange kan bidra i. Både 
min kunstneriske prosess, men også menneskene som har vært involvert, har undersøkt stedet og 
tematikken ved hjelp av en metode som best kan beskrives i sammenheng med den hermeneutiske 
sirkel. Historier og refleksjoner fra stedet har i dialog mellom mennesker fått ny betydning, som 
igjen har bidratt til nye undersøkelser, som har resultert i nye historier og refleksjoner.  
 Metodene og valg av formidling henger tett sammen i dette prosjektet. På samme måte har 
den praktiske kunstneriske prosessen tette bånd til de teoretiske undersøkelsene. De teoretiske 
undersøkelsene, samt undersøkelsen av Sans-Souci, har dannet et viktig grunnlag for den praktiske 
kunstneriske prosessen. Dette kunstprosjektet formes av en mengde ulike valg, som i seg selv kan 
sees på som ulike hypoteser. Hvert kunstneriske valg jeg har tatt, har vært med hensikt av å forme et 
stedspesifikt kunstprosjekt som skulle belyse problemstillingen. Ved å knytte disse valgene til 
teoretiske undersøkelser og undersøkelser av Sans-Souci, kunne jeg kartlegge noen grep og 
teknikker som økte muligheten for å ta et valg som bidrog til å belyse problemstillingen. De 
teoretiske undersøkelsene er sammen med den kunstneriske delen viktig i dette prosjektet. Dette er 
et prosjekt med kunstnerisk utviklingsarbeid som metode, og som Nyrnes skriver er de teoretiske 
undersøkelsene i den sammenheng viktig for å gi prosjektet tyngde og gjøre det relevant for andre.
 Prosessen formidler til en gruppe mennesker som allerede har en tilknytning til stedet og 
som allerede kjenner til noen historier. For at dette skal formidles til flere kommer installasjonen og 
utstillingen inn i bildet. Dette er et av prosjektets likhetstrekk ved partisipatory art, hvor mennesker 
deltar i prosessen som til slutt skaper noe som formidles til de som ikke har vært en del av 
prosjektet så langt. Både installasjonen og utstillingen i seg selv, har evnen til å formidle historien 
og det allment gjenkjennelige. 
 Installasjonen skaper et fysisk møte mellom stedet og betrakteren. Det var på dette stedet det 
hele startet for meg. Inngrepene jeg har gjort der er derfor små, men store nok. Ved hjelp av en 
fenomenologisk og erfaringsbasert stedspesifisitet, samt et opplevelsesorientert læringssyn, 
vektlegger installasjonen den subjektive opplevelsen, og gir betrakteren ro til å oppleve noe på 
egenhånd. Den har vært en del av prosessen og skisseblokka helt fra begynnelsen, mens utstillingen 
er et resultat av den nesten uventede tyngden dette prosjektet fikk fra involveringen av andre 
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mennesker. Utstillingen legger til rette for nye samtaler, nye idemyldringer, og enda flere 
refleksjoner. Den skaper en ny møteplass mellom lokalbefolkningen og prosjektet. 
 Som vi ser består dette prosjektet av flere ulike deler, blant annet to kunstneriske resultater. 
Kanskje kunne en av disse delene alene belyst problemstillingen. Men problemstillingen spør ikke 
hvordan man kan lage et kunstverk, men hvordan man kan gjennomføre et kunstprosjekt med dette 
bestemte fokus. Og dette prosjektet belyser problemstillingen fra flere vinkler. Prosessen kan på den 
måten ikke skilles fra resultatet, og prosessen er en like viktig del av resultatet som selve 
installasjonen. Jeg har på den måten et grunnlag for å si at kunstprosjekter har et stort 
formidlingspotensiale også i prosessen. Selv om man har en åpen og relasjonell prosess trenger ikke 
det bety at kunstverket av den grunn ikke kan stå på egne bein og formidles til betrakteren som en 
helt ny opplevelse. 
 Dette er et kunstprosjekt som har vist ulike måter et prosjekt kan være historiefortellende, 
samtidig som det er allment gjenkjennelig. Dette har jeg tydeliggjort både gjennom teoretiske 
undersøkelser, undersøkelser av et kunstverk, metodiske fremgangsmåter i prosessen, og ved å 
skape to ulike, men likeverdige kunstneriske resultater der valgene ned til detaljnivå er styrt av 
denne problemstillingen.  
 For å oppsummere noe av det jeg har funnet ut av i dette prosjektet, har jeg kommet fram til 
disse fem punktene:
1. For å fortelle historien til et sted, samt noe allment gjenkjennelig må det kunstneriske 
resultatet være åpent. Det kan innebære å: 
- Fortelle en åpen historie som kan knyttes til vår samtid 
- Kombinere en kollektiv og en personlig fortelling 
- Kombinere den store og den lille historien
- Skape et speil betrakteren ser seg selv i
- Legge til rette for ulike tolkningsmuligheter 
- Gi rom for personlige refleksjoner
2. For å formidle et kunstprosjekt som både forteller historien til et sted, samt noe allment 
gjenkjennelig har det fungert bra med en kombinasjon av det relasjonelle- og det 
opplevelsesorienterte læringssynet. 
3. Involvering av mennesker med tilknytning til stedet i et stedspesifikt kunstprosjekt har 
stor betydning hvis man ønsker tilgang på historier om stedet, knyttet til personlige 
refleksjoner. 
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4. Å gjøre teoretiske undersøkelser til en del av et kunstprosjekt med kunstnerisk 
utviklingsarbeid som metode, har hatt stor betydning og gir prosjektet større tyngde.   
5. En kunstnerisk prosess som involverer andre mennesker har stort formidlingspotensiale i 
seg selv. 
 
 Tidsrammen til dette prosjektet har satt mye av begrensningene for prosjekts størrelse, og 
dette prosjektet har nå oppnådd det som var nødvendig for å belyse den stilte problemstillingen. 
Men jeg ser flere muligheter for at prosjektet kan vokse. Selv om prosjektet nærmer seg «ferdig» er 
det fortsatt engasjement blant lokalbefolkningen, og historiene strømmer fortsatt på. Det finnes nok 
flere måter dette prosjektet kan gå dypere inn i både tematikken og historiene. 
 I tillegg til de formale, kunstneriske grepene, som i stor grad baserer seg på undersøkelsene 
av Sans-Souci, har involveringen av lokalbefolkningen vært et av de viktigste grepene i 
utformingen av det kunstneriske resultatet. Disse menneskene er en kilde til historier, som alene ved 
at de velger å fortelle dem, viser at historiene har en påvirkning på mennesker. I større grad enn jeg 
hadde forutsett ble disse historiene levert til meg sammen med personlige refleksjon. Her alene 
formidler prosjektet det allment gjenkjennelige, hvor disse menneskene er representanter for det vi 
kan kalle for allment. Prosessen i seg selv formidler det jeg gjennom denne problemstillingen var på 
jakt etter å belyse. 
 Målgruppen min i dette prosjektet har i hovedsak vært alle fra lokalbefolkningen i Farsund 
som ønsket å engasjere seg. Men de den har nådd ut til er nok i hovedsak de som leser lokalavisen, 
den voksne delen av befolkningen som allerede kjenner til stedene og historiene. Jeg ser også 
muligheter til å velge ut mindre målgrupper, for eksempel skoleelver og utvide prosjektet, så de 
også blir en del av det. Dette har også noe å gjøre med prosjektets politisk dimensjon, hvor man ved 
et overordnet blikk på prosjektet kan vurdere dets muligheter i samfunnet. Har dette prosjektet 
mulighet til å bety noe mer, eller utrette noe større i samfunnet ved å jobbe bevisst inn mot ulike 
målgrupper for å skape sosialt engasjement?   
 Gjennom dette studiet har vi lært mye om relasjonell kunst, men jeg har ikke før nå virkelig 
sett betydningen av det innenfor min personlige kunstneriske interesse. Men dette prosjektet har vist 
meg at folk ønsker å engasjere seg hvis de får mulighet, i dette tilfellet i et kunstprosjekt. Kunsten 
har på den måte en unik mulighet til å samle mennesker, for å belyse en tematikk, fortelle en 
historie, eller bety noe for samfunnet. Prosjektet er et bevis på dette, og kanskje også et eksempel på 
at man i kunstprosjekter kan tillate seg å tenke større, og skape prosjekter som har som mål og 
forandre verden vi lever i. Det er høyst sannsynlig at andre vil være med oss på dette. 
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 Etter dette prosjektet vil et sted for meg alltid tilhøre noen mennesker. I gjennomføringen av 
stedspesifikke prosjekter i fremtiden vil jeg derfor ikke nøle med å banke på døra til disse 
menneskene. Og hvis prosjektet i tillegg har som mål å være allment gjenkjennelig, så ligger 
historiene som har muligheten til å formidle dette ved siden av kaffekoppen i disse husene. Nå 
inviterer jeg mennesker inn til en kaffekopp i et lokale i sentrum av byen. Et lokale som rommer 
prosjektets prosess så langt den er kommet den dag i dag. I Loshavn kan mennesker enten før eller 
etter de besøker utstillingen, få oppleve et annet type kunstnerisk utrykk som også formidler noen 
historier og refleksjoner sammen med stedet. Men selv om avhandlingen nå er ferdig skrevet, og det  
kunstneriske resultatet snart står klart, er det noe som sier meg at dette prosjektet ikke er avsluttet 
enda.    
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